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Este estudio recoge, además, el fruto de un dilatado trabajo de formación e investigación universitaria en equipo que se ha visto beneficiado por 
diversas ayudas estatales, autonómicas, universitarias y europeas. La primera se inscribe en el marco de un Proyecto de Investigación I+D+I del 
Ministerio de Educación y Ciencia de España, Plan Nacional, El rol de lo hispánico en la configuración de la pintura mediterránea de 1440 a 1525. 
Aragón, Cataluña y Valencia: aportaciones, versiones e interferencias en la recepción del nuevo código visual del Renacimiento (HUM2004-03221/ ARTE; 
investigador principal Dr. Ximo Company, Universitat de Lleida). La segunda se inscribe en un Proyecto de I+D+I de la Universidad de Zaragoza 
que lleva por título El trazo oculto en la pintura aragonesa del Renacimiento. Aplicación de la reflectografía digital infrarroja para su estudio (UZ2008- 
HUM-05; investigadora principal Dra. Carmen Morte, Universidad de Zaragoza). La tercera ayuda proviene del Proyecto de Investigación I+D+I 
del Ministerio de Ciencia e Innovación de España, que lleva por título La configuración de la Pintura Mediterránea del primer Renacimiento en la 
Corona de Aragón (h. 1440-1525). Problemas de pintura (HAR2009-07740; investigador principal Dr. Ximo Company, Universitat de Lleida). Una 
cuarta ayuda es la concedida por el Ministerio de Economía y Competitividad al proyecto de I+D+I, La consolidación de la pintura del Renacimiento 
en la Corona de Aragón: la extraordinaria influencia del paradigma de Joan de Joanes (HAR2012-32199; investigador principal Dr. Ximo Company, 
Universitat de Lleida). Destaca también la ayuda recibida por la Generalitat de Catalunya al Grupo de Investigación Consolidado Arte y Cultura 
de Época Moderna (2017 SGR 712). Y el proyecto europeo con la Universidad de Verona Detached Frescoes: restoration and conservation (prot. 
JPVR17LTRR, joint projects, investigadora principal Dra. Monica Molteni). En todos estos proyectos han participado -y participan- activamente 
los profesores, investigadores y becarios de I+D+I Joan Aliaga, Isidre Puig, Julián Almirante, Mauro Natale, Joan Yeguas, Albert Ferrer, Lluïsa 
Tolosa, Borja Franco, María Antonia Argelich, Iván Rega, Miguel Ángel Herrero, Laura Egido, Marta Raïch, Marc Ballesté, Núria Ramón, 
Meritxell Niñá, Cristina Mongay, Gemma Avinyó, Mariona Navarro, Marc Borrás, Laia Arbolí, Jésica Martí, Anna Pedret, Ariadna Piñol, Maria 
Serra Orpinell, Andrea La Bella, Miriam Carmona y Marina Negre.
Este estudio también se ha visto enormemente beneficiado por los miles de registros fotográficos de alta resolución digital que forman parte de la 
rica Fototeca Especializada del “Centre d’Art d’Època Moderna” (CAEM) de la Universitat de Lleida. Es imprescindible, a fecha de hoy, operar 
de forma comparativa con una amplia y completa base de datos fotográfica. 
Además, los autores de este estudio en todo momento han podido contar con el impagable apoyo y asesoramiento científico de los más de 150 
miembros consultores que conforman el amplio Consejo Asesor Internacional del CAEM (http://caem.udl.cat), uno de los más grandes y bien 
colegiados del mundo; se trata, sin duda, de una de las mayores fortalezas de nuestro centro y de nuestro método investigador; es la garantía más 
fiable y contrastada de nuestros análisis técnicos, formales, estilísticos, comparativos y atributivos.
Se ha contado también con la valiosa Base de Datos Documental y Bibliográfica del “Centre d’Investigació Medieval i Moderna” (CIMM) de 
la Universidad Politécnica de Valencia, y con la significativa contribución del Grupo de Investigación Consolidado de la Universitat de Lleida, 
reconocido y financiado por el Departament d’Economia i Coneixement de la Generalitat de Catalunya: “Art i Cultura d’Època Moderna” (ACEM) 
(2014 *SGR 242), cuyo investigador principal es el Dr. Company.
Finalmente, este estudio forma parte de los beneficios científicos inherentes al Premio Investigador “ICREA Acadèmia” que la Institució Catalana 
de Recerca i Estudis Avançats de la Generalitat de Catalunya ha concedido al profesor Ximo Company por su excelencia y capacidad de liderazgo 
en el terreno investigador. Asimismo, el CAEM ha recibido el “Premio Mensa 2016” del grupo español del Mensa Group, The International High 
IQ Society (Reino Unido) por el empleo de una metodología punta utilizada de forma transversal en el estudio del patrimonio artístico; algo que el 
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En junio de 2018, se hizo entrega a la familia que encargó los servicios científicos del 
Centre d’Art d’Època Moderna (CAEM) de la Universitat de Lleida para estudiar 
la obra La niña en la ventana de un primer documento totalmente provisonal. Una 
primera redacción que pretendía ser una aproximación al estado de la cuestión 
sobre las diferentes hipótesis atributivas que barajaba el equipo investigador del 
CAEM en dicha fecha. Tal y como se indicaba en el prefacio de aquel documento,1 
éste tan solo mostraba el estado en el que se encontraban las directrices generales 
de la investigación en 2018.
Posteriormente, en marzo de 2019, se les entregó una nueva versión que contenía 
los únicos resultados definitivos y con validez atributiva respecto a la labor llevada 
a término por el CAEM. El trabajo de 2019 era concluyente y corregía, mejoraba y 
anulaba todos los planteamientos del informe anterior y provisional de 2018.
Con fecha del 8 de febrero de 2021 nos hemos limitado a revisar el texto precedente 
y a corregir algunas erratas involuntarias, además de complementar mejor, con 
imágenes, algunos traslados efectuados durante el desarrollo de nuestra dilatada 
tarea investigadora.
1  “En el momento de entregar este informe, el equipo del CAEM continua inmerso de pleno en el estudio de 
la pieza, por lo que la finalidad de este documento es simplemente mostrar el estado actual de la investigación. 
A todos lo efectos, las valoraciones finales y conclusiones con validez serán las expresadas en el futuro informe 
final”. Prefacio del documento entregado en junio de 2018. BORRÁS, M.; COMPANY, X.: La niña en la ventana, 





Copista anónimo de Rembrandt Harmenszoon van Rijn (Leiden, 1606-Ámsterdam, 1669).
título de lA obrA
La niña en la ventana (fig. 1).
CronologíA
Entre el último tercio del siglo XVIII y el segundo tercio del siglo XIX.
lugAr de reAlizACión y proCedenCiA originAl 
El lugar de realización original de la obra resulta desconocido, pero debido a su técnica, 
materiales y los claros indicios que manifiestan un sistema de copia, todo parece indicar 
que fue realizada en Londres, probablemente en la Dulwich Picture Gallery o en la Royal 
Academy of Arts. 
El primer propietario conocido fue don Jorge Wolkow, quién, según un escrito por él 
firmado aportado por la actual propietaria, la había adquirido en Madrid en 1957 a la 
viuda de un coleccionista veneciano. Sobre don Jorge Wolkow apenas hemos encontrado 
información, a excepción de su necrológica fechada el 6 de mayo de 1994 y publicada el 
10 de mayo del mismo año en el diario ABC (fig. 2). La esquela es presidida por una cruz 
ortodoxa,2 lo cual, unido a su apellido, nos permite pensar que se tratase de un ciudadano 
soviético o de alguno de los países que desaparecieron bajo el manto de la URSS.3
2  La Iglesia católica apostólica ortodoxa es una confesión cristiana, cuya antigüedad, tradicionalmente, se 
remonta a Jesús y a los doce apóstoles a través de una sucesión apostólica nunca interrumpida. Es la segunda 
Iglesia cristiana más numerosa del mundo después de la Iglesia católica. En la actualidad, el cristianismo 
ortodoxo es la religión predominante en Bielorrusia, Bulgaria, Chipre, Georgia, Grecia, Moldavia, Montenegro, la 
República de Macedonia, Rusia, Rumanía, Serbia y Ucrania, existiendo comunidades importantes en Kazajistán, 
Letonia, Bosnia-Herzegovina, Albania, Kirguistán, Estonia, Líbano, Uzbekistán, Turkemistán, Siria, Croacia, 
Lituania, Uganda y Cisjordania.
3  Según informa la propietaria, la obra la adquirió su madre a don Jorge Wolkow, al que conoció en el domicilio 
de don Miguel Nicolaescu Mihailescu, teniente del Alto Estado Mayor fallecido en 1974. En su vivienda de la calle 
General Perón de Madrid, según comenta la actual propietaria de la obra, se reunían personajes importantes de 
la sociedad de la época, destacando la presencia del príncipe de Bagration, heredero natural del reino de Georgia. 
Seguramente se tratase de Irakli Georgevich Bagration de Mukhrani (Tiflis [Imperio ruso], 1909 - Madrid, 1977), 
príncipe ruso-georgiano, pretendiente al trono por considerarse cabeza de la antigua casa de los Bagration entre 
1957 y 1977.
1.[página anterior] Copista 
anónimo de Rembrandt, 
La niña en la ventana, óleo 
sobre lienzo, 64’2 x 45’3 cm, 
entre el último tercio del siglo 
XVIII y el segundo tercio del 
siglo XIX, colección particular, 
Murcia. 
© Marta Raïch (CAEM). 
8
téCniCAs y mAteriAles
Se trata de una pintura al óleo sobre lienzo, con 
un ductus irregular, cuya técnica se caracteriza por 
los contrastes entre la pincelada larga y vigorosa 
de la blusa y el trabajo delicado del resto de la 
composición.
Soporte: La tela original ha sido reentelada (fig. 3), 
siendo imposible estudiarla organolépticamente al 
no sobresalir por ningún punto y al estar estucada 
y repintada en todos sus extremos, quedando 
visible solo el lienzo empleado para el reentelado. 
Sin embargo, a través de la superficie pictórica, 
especialmente con luz rasante, ésta se puede leer 
en casi todo el lienzo. La tela parece ser de tipo 
tafetán, con una trama de 10-12 hilos por cm2 y 
una densidad también de 10-12 hilos de urdimbre 
por cm2. Se observan puntadas, irregularidades e 
hilos de distinto grosor, siendo, pues, su factura, la 
propia de un telar manual. Sin embargo, a causa 
de su regularidad, especialmente clara al estudiar 
los resultados de la fotografía infrarroja con luz 
transmitida, probablemente fuese realizada con 
la maquinaria propia de la Primera Revolución 
Industrial,4 en la cual el trabajo era manual pero la 
fuerza la aplicaba el telar, de tal forma que, a pesar 
de contar con este tipo de irregularidades, su acabado general era mucho más homogéneo 
que el de los lienzos del siglo XVII.
En cuanto a la tela empleada para el reentelado, ésta es de tipo tafetán, de confección 
industrial, con una densidad de 14-16 hilos por cm2, tanto en la trama, como en la 
urdimbre. Esto indicaría que la obra se reenteló ya en el siglo XX. En cuanto al bastidor, 
éste es de pino, tipo español, regulable con cuñas. A pesar de que esta clase de bastidores 
comenzaron a emplearse durante la segunda mitad del siglo XVIII,5 en el caso que nos 
ocupa, se trata de un bastidor moderno, de no más de cincuenta años. 
4  La Revolución Industrial marca un punto de inflexión en la historia, modificando e influenciando todos los 
aspectos de la vida cotidiana de una u otra manera. La producción tanto agrícola como de la naciente industria se 
multiplicó a la vez que disminuía el tiempo de producción. Esta transición se inició hacia finales del siglo XVIII 
en la industria textil, así como en lo relacionado con la extracción y utilización de carbón.
5  VILLARQUIDE, A.: La pintura sobre tela I. Historiografía, técnicas y materiales, San Sebastián, 2004, pp. 133-134.
2
2. Necrológica de Jorge 
Wolkow, publicada el 10 de 
mayo de 1994 en el diario ABC.




3. [página siguiente] Copista 
anónimo de Rembrandt, La 
niña en la ventana (reverso), 
óleo sobre lienzo, 64’2 x 45’3 cm, 
entre el último tercio del siglo 
XVIII y el segundo tercio del 
siglo XIX, colección particular, 
Murcia.
© Marta Raïch (CAEM). 
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Imprimación: La capa de preparación es ocre, y está compuesta por una capa de tierra roja 
que contiene óxidos de hierro rojos, arcillas y micas, aglutinada con aceite secante, calcita 
y secante de plomo en bajas cantidades.6 
Película pictórica: La obra está realizada con pinceladas cortas y planas a excepción de la 
blusa y la cinta del pelo de la niña, caracterizadas por una pincelada larga y empastada. 
Se observa, a su vez, un craquelado generalizado en toda la obra. La pieza presenta varios 
repintes de distinta antigüedad, puesto que algunos responden a la luz ultravioleta y otros 
tan solo son perceptibles gracias a la fotografía infrarroja de fluorescencia.
Capa superficial: La obra presenta una capa de barniz de grosor considerable, cuya 
pátina está diseminada de forma regular por toda su superficie. Su fluorescencia verde-
amarillenta indica que se trata de un barniz antiguo, pero muy probablemente existan 
varias capas aplicadas en distintos momentos. 
medidAs
64’2 x 45’3 cm (sin marco).
insCripCiones
La obra presenta dos inscripciones en su anverso: la primera de ellas, con los caracteres 
escritos a lápiz “V, 15 20”, se ubica en la parte superior del bastidor; la segunda, la 
encontramos en el lateral izquierdo del bastidor, donde un trozo de cinta adhesiva protege 
un rectángulo de papel impreso en el que puede leerse “Clave 3N-2027”. Desconocemos 
el significado concreto de estas inscripciones, aunque podrían tratarse de numeraciones 
correspondientes a anteriores inventarios o catalogaciones. 
6  PARRA, E.: Análisis químico de la pintura del óleo sobre lienzo titulado “Retrato de niña en la ventana”, informe 
inédito, Madrid, 2017, p. 7. El informe realizado por Arte-Lab caracterizó la capa de preparación como “tierra 
roja, minio (m. b. p.), carbonato cálcico (m. b. p.): ARTE-LAB: Estudio técnico de una pintura sobre lienzo titulada La 
niña en la ventana, informe inédito, Madrid, 2017, p. 9. En consecuencia, poseemos los datos coincidentes de dos 
laboratorios distintos.
Esta preparación resulta diferente a la habitual en Rembrandt, tanto en cuanto a sus capas dobles como únicas: 
“Las pinturas sobre tela de Rembrandt son más variables [respecto a las pinturas sobre tabla], en cuanto a la 
estructura de sus fondos, aunque generalmente empleaban dos tipos básicos. Un tipo está formado por los llamados 
fondos dobles, en los que la primera capa aplicada directamente a la tela es ocreosa, usualmente un pigmento 
térreo rojo y naranja rojizo. Le sigue una capa de marrón claro, grisáceo, o amarillo mate, verdoso, que contiene 
blanco de plomo como componente principal y pigmentos coloreados, a menudo con negro para teñir esta segunda 
imprimación […] El segundo tipo de imprimación de la tela observado en las pinturas de Rembrandt presenta una 
composición completamente distinta. Está formada por una capa única de cuarzo toscamente tamizado (arena 
silícea), teñido con un poco de ocre marrón y conteniendo una pequeña cantidad de blanco de plomo. El principal 
componente de esta mezcla, ligada en aceite secante, es el cuarzo, cuya tosca textura es claramente visible en toda 
la superficie de la pintura. La razón de que se use esta combinación, un tanto improbable, en los fondos de las telas 
se puede deber al bajo coste y la amplia disponibilidad de los materiales.” BOMFORD, D.; BROWN, C.; ROY, A.: 
Rembrandt. Materiales, métodos y procedimientos del arte, Barcelona, 1996, pp. 27-29.
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estAdo de ConservACión ACtuAl
A pesar de los avatares padecidos por la obra, pertenecientes a su intrahistoria, podemos 
decir que el estado actual de la pieza es bueno, pues no sufre de ninguna patología que 
pueda ir a más en el corto y medio plazo. Sin embargo, son tantas las alteraciones vividas 
por la obra, que respecto a su estado original presenta un estado regular.
La obra fue mutilada por sus cuatro costados7 y reentelada. No se aprecian patologías 
respecto a esta intervención, pues la interacción entre el lienzo original y el que se empleó 
para el reentelado es buena. No se detectan problemas de tensión, siendo ésta óptima.
Los dos extremos superiores, el inferior derecho y la zona central del lado izquierdo 
presentan pérdidas de la capa pictórica. Todo este perímetro exterior fue pintado tras el 
reentelado, pues abarca partes sin la presencia del lienzo primitivo, por lo que estas pérdidas 
no suponen ninguna merma de pintura original. A la derecha de la muchacha se aprecian 
pequeñas micropérdidas, las cuales han resultado muy útiles para la caracterización a 
nivel organoléptico de la capa de imprimación.
La obra presenta en toda su superficie un craquelado generalizado, así como dos micro-
brechas de poco grosor, pero considerable longitud en la frente de la niña, probablemente 
producidas por algún antiguo golpe. No se detectan cazoletas o levantamientos, mostrán-
dose firme el estrato de color.
lugAr ACtuAl de depósito
Colección particular, Murcia.
7  Según indica el informe de ARTE-LAB, estos recortes en cada lado no deben ser superiores a los 10-15 cm. 
Véase: ARTE-LAB: Estudio técnico de una pintura sobre lienzo titulada “La niña en la ventana”, informe inédito, Madrid, 
2017, p. 13.
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ANÁLISIS TÉCNICOS REALIZADOS 
A continuación, presentamos la batería de estudios técnicos realizados en este caso 
de estudio, con una somera y concisa descripción de los diversos métodos de análisis 
implementados durante el examen científico-técnico de la obra. Se incluye la descripción 
de los equipos utilizados, así como los diversos parámetros o ajustes concretos 
empleados y, especialmente, se indica la utilidad de dichos métodos para el estudio de 
aspectos concretos de la obra, alusivos a sus propias características intrínsecas, además 
de aquella información relevante que dichas técnicas han aportado. El conjunto de los 
datos recabados nos ofrece una interpretación holística mucho más precisa, que facilita la 
filiación de la pieza, así como su atribución y datación, permitiendo su posterior contraste 
y confrontación, al tiempo que aporta una información muy útil sobre el proceso creativo 
de la pieza, los procedimientos artísticos empleados y los materiales, además de las propias 
características técnicas y estilísticas de la pieza o su estado de conservación.
FotogrAFíA téCniCA
Fotografía digital HD mediante luz difusa reflejada del espectro lumínico visible (High 
Definition photography)
La fotografía de alta resolución nos permite estudiar detalles de la obra de un modo 
pormenorizado. Con las imágenes obtenidas se ha documentado la obra, tanto el anverso 
como el reverso de la misma, registrando así su estado de conservación, e incluso los 
detalles de las pinceladas, el estado de los materiales y demás cualidades susceptibles de 
estudio organoléptico de observación. Estas fotografías nos han permitido observar con 
gran claridad y precisión las peculiaridades de esta pieza, a nivel cromático y de forma 
superficial (figs. 1 y 2).
A partir de la observación directa, en contraste con la fotografía digital HD, se ha 
detectado que la obra presenta dos fórmulas ejecutivas prácticamente opuestas: por una 
parte, una pincelada empastada y fuerte en la blusa, especialmente clara en los pliegues, 
que contrasta con la forma delicada con la que ha sido pintado el rostro de la muchacha 
y sus carnaciones, recordando esta contraposición a la manera de Rembrandt, si bien 
resulta exagerada. Cabe remarcar que, este ductus opuesto, lejos de no complementarse, 
produce un efecto general claramente realista. Este tipo de contraposiciones calaron con 
fuerza en la pintura inglesa del siglo XVIII, escuela con claras influencias de Rembrandt 
en la que el retrato tuvo un peso muy relevante, una manera de hacer que impregnó a 
la escuela inglesa hasta bien entrado el siglo XIX. Si uno analiza la factura de artistas 
como Thomas Gainsborough (Sudbury, 1727 - Londres, 1788) o el propio Joshua Reynolds 
(Devon, 1723 – Londres, 1792), se observa claramente una fuerte contraposición entre las 
suaves pinceladas de los rostros, especialmente femeninos, los cuales son prácticamente 
planos, y las veloces y superpuestas pinceladas que generan la sensación de realidad con 
las texturas de las telas que visten sus personajes.
Estas fotografías han servido también para estudiar el estado de conservación de la pieza 
y documentar en profundidad sus patologías, destacando entre otros elementos, el craque-
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lado generalizado y las pequeñas pérdidas del 
perímetro exterior de la obra (fig. 4).
Fotografía con luz rasante (RL) (Raking Light)
La técnica de iluminación tangencial o rasante, 
permite una observación de la morfología 
topográfica del plano de la obra: es decir, de 
su relieve. Ello nos permite observar diversas 
alteraciones superficiales en la pieza. Esto 
tiene una gran utilidad para la documentación 
de superficies, posibles incisiones, captar 
diferentes texturas, remarcar la pincelada y 
observar algunas patologías del estado de 
conservación, que suelen mostrar indicios y 
alteraciones en la misma superficie de la obra. 
La imagen resultante y el estudio de la 
misma (siempre realizado por un experto en 
interpretación multi-banda y confrontada 
con las demás técnicas), aporta abundante 
información sobre el estado de conservación 
de la pieza, especialmente del soporte y las 
capas de preparación, pero también en muchas 
ocasiones sobre el volumen del estrato pictórico superficial: ello puede contribuir a 
determinar el ductus. También puede ayudar a interpretar la existencia de pinceladas o 
empastes reintegrados, e interpretar las intervenciones que se hayan podido realizar en 
la misma. 
En este caso concreto, esta prueba ha evidenciado la doble texturización desde la captación 
del relieve, a pesar de haber sido allanada generalizadamente a causa del reentelado. El 
volumen por incisión lumínica que muestra la topografía de la pieza, resaltaría la cota más 
alta en la manga del brazo izquierdo de la retratada (sobre todo en la zona de la caída del 
hombro), seguida por la zona de la frente, después la otra manga de la camisa, y finalmente 
todo lo demás. Este mapping de cotas nos ayuda a poder realizar una deconstrucción 
mental del proceso de creación de la pieza por capas, detectando empastes añadidos y 
evidenciando el ductus (el tipo de trazo y el modo de ejecución que caracteriza la obra de 
cada pintor, su huella y su gestualidad concretas) y el sensum creativo, mental y espiritual 
de cada artista, analizado para ello la cantidad de pasta matérica depositada, conducida y 
distribuida en cada una de las pinceladas (fig. 5).
También ha permitido estudiar en mayor profundidad la direccionalidad de las pinceladas, 
siendo interesante remarcar las observadas en la construcción de la ropa de la niña (de 
larga longitud y con mucho cuerpo) que queda muy uniforme en su direccionalidad, si 
son contrastadas con la característica multidireccionalidad de la pincelada de Rembrandt.
4
4. Copista anónimo de 
Rembrandt , La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre 
el último tercio del siglo XVIII 
y el segundo tercio del siglo 
XIX, colección particular, 
Murcia. Detalle del sutil, pero 
generalizado craquelado de la 
obra.
© Marta Raïch (CAEM). 
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Microfotografía digital mediante luz difusa reflejada (Digital photomicrograph)
La toma fotográfica obtenida mediante esta técnica permite, a través de una lupa digital 
monocular de enfoque variable, la captación de imágenes de la superficie de los materiales 
que conforman la obra, revelando su estructura, morfología, apariencia y otras cualidades 
organolépticas, permitiendo evaluar aspectos relativos al estado de conservación y a la 
realidad material del soporte, preparación y estratos pictóricos. Se ha utilizado para ello 
una lupa digital PCEMM200®, con una lente de focal variable entre los 20x y los 200x.
A nivel organoléptico, se han podido caracterizar un buen número de pigmentos y 
especificidades de la obra, si bien es cierto que para obtener un resultado exacto sería 
necesario realizar pruebas de análisis químicos, por lo que los datos que se exponen a 
continuación son exclusivamente orientativos.
Al estudiar la blusa de la muchacha, su aspecto a nivel organoléptico es semejante al blanco 
de plomo, pigmento conocido desde hace más de 2000 años, el cual fue prácticamente 
el único blanco empleado en la pintura al óleo hasta mediados del siglo XIX, dejando 
de utilizarse por sus características tóxicas en el siglo XX. Los estudios químicos del Dr. 
Enrique Parra8 confirman que se trata de amarillo de Nápoles (antimoniato de plomo), 
pigmento conocido ya en el siglo XIV en Italia, pues Cennino Cennini lo menciona en 
su obra bajo el nombre de giallorino.9 En realidad, se trata de un pigmento muy antiguo, 
cuya fórmula clásica se desconoce, y se suponía que se extraía de algún pigmento hallado 
en el Vesubio.10 En algunas zonas de Italia es bastante común durante el siglo XVII, si 
bien resulta un material extraño en los Países Bajos hasta el siglo XVIII.11 El aspecto 
de este pigmento, el cual es también un derivado del plomo, es muy semejante a nivel 
organoléptico al albayalde. 
Se ha realizado un profuso vaciado de los estudios técnicos realizados a las obras de 
Rembrandt, poniendo un especial énfasis en encontrar un trabajo que mencionara el uso de 
8  PARRA, E.: Análisis químico de la pintura del óleo sobre lienzo titulado “retrato de niña en la ventana”, informe 
inédito, Madrid, 2017.
9  Cennino di Andrea, llamado Cennino Cennini (Colle di Val d’Elsa [Siena], h. 1370 - Florencia? h. 1440?) fue 
un pintor gótico tardío italiano. Es el autor de uno de los libros artísticos más importantes de todos los tiempos, 
El libro del arte, un tratado práctico en el que desvela las técnicas y procedimientos pictóricos de su época.
10  PEDROLA, A.: Materiales, procedimientos y técnicas pictóricas, Barcelona, 2009, p. 65.
11  Según Pedrola, este pigmento se prepara de forma generalizada fuera de Italia desde 1750, lo que explica 
su expansión. Véase: Ibidem. En este sentido, el artículo Microanalytical identification of Pb-Sb-Sn yellow pigment 
in historiacl European paintings and its differentiation from lead tin and Naples yellows, estudio que versa sobre la 
diferenciación de 4 tipos de amarillos (amarillo plomo estaño tipo I, amarillo plomo estaño tipo II, amarillo de 
Nápoles [antimoniato de plomo] y amarillo de plomo, antinomio y óxido de estaño), afirma que el amarillo de 
Nápoles (del cual tan solo hablan de un tipo de este amarillo, pues en ningún punto se expresa que existan dos 
fórmulas para este pigmento), aseguran que hasta mediados del siglo XVIII no se generaliza su uso: “In the first 
half of the 18th century, the composition of yellows rapidly changed from lead tin to pure Pb-Sb type [Plomo – 
Antimonio; es decir: antimoniato de plomo, elementos que encontrados en esta aleación son los que caracterizan 
el amarillo de Nápoles] found by EDS in more than 80% of cases”. HRADIL, D.; GRYGAR, T.; HRADILOVÁ, 
J.; BEZDICKA, P.; GRUNWALDOVÁ, V.; FOGAS, I.; MILIANI, C.: “Microanalytical identification of Pb-Sb-Sn 
yellow pigment in historical European paintings and its differentiation from lead tin and Naples yellows” en 
Journal of Culture Heritage, nº 8, 2007, pp. 377-386, p. 384.
5. [página anterior] Copista 
anónimo de Rembrandt, La 
niña en la ventana (detalle), 
óleo sobre lienzo, 64’2 x 45’3 cm, 
entre el último tercio del siglo 
XVIII y el segundo tercio del 
siglo XIX, colección particular, 
Murcia. Fotografía tomada 
con iluminación rasante o 
tangencial, desde el lateral 
derecho de la obra. Gracias a 
esta prueba se puede apreciar 
verdaderamente el grado de 
texturización de la obra, fruto 
de su reentelado. Aun así, 
es clara la diferencia entre 
las suaves pinceladas de las 
carnaciones y la blusa, algo 
más empastada.
© Marta Raïch (CAEM). 
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amarillo de Nápoles, sin éxito.12 Los amarillos documentados en el corpus rembrandtiano 
son el amarillo plomo-estaño, las tierras amarillas, la laca amarilla y el oropimenti artificial, 
último color asignado a su paleta en el año 2017, descubierto en La novia judía (Rembrandt, 
óleo sobre lienzo, h. 1665, 121’5 x 166’5 cm, Rijksmuseum, Ámsterdam).13 Insistimos, de 
todos modos, en que no es lo mismo el amarillo de Nápoles que el oropimenti encontrado 
en La novia judía.
Se ha prestado especial atención, por sugerencia de la actual propietaria, a la obra 
conservada en el Prado, Judit en el banquete de Holofernes (Rembrandt, óleo sobre lienzo, 
143 x 154’7 cm, 1634). No se ha dado con ningún texto donde se indique la presencia de 
amarillo de Nápoles en esta pintura. Sin embargo, sí se dice que el único elemento que 
puede hacer dudar de la autoría de la pieza es su firma; tal y como indica el propio Prado: 
“En relación con la firma, la falta de firmeza en el trazo y, sobre todo, el color amarillo la 
hacen dudosa, pero la ortografía “Rembrandt” aparece en diversos cuadros fechados en 
1633, en algunos grabados entre 1632-33 y en los documentos más tempranos firmados 
por el pintor. Pero, además, la fecha consignada concuerda con las características artísticas 
de esa etapa del pintor”.14 
Preguntamos al Prado sobre esta firma, y muy amablemente uno de sus miembros nos 
contestaron qué: “en efecto, no es habitual en Rembrandt la firma con amarillo. En mi 
opinión, la firma no tiene porqué no ser autógrafa, si bien es posible que en algún momento 
posterior fuera retocada”.15 Por lo tanto, lo extraño de ésta no deviene del pigmento en 
sí, sino de su coloración, siendo probable que fuese retocada con posterioridad con un 
material amarillo. Así mismo, al estudiar técnicamente la obra, el Dr. Bruyn tampoco 
mencionó la presencia de amarillo de Nápoles en este lienzo.16 
12  Sí se han encontrado afirmaciones carentes de referencias concretas o correctas en internet que afirman que 
Rembrandt empleó este pigmento. En este sentido, así se afirma en La Técnica de Rembrandt según Max Doerner 
(en línea), Madrid, Academia de Pintura DeCinti Villalón < http://blog.artedv.com/la-tecnica-de-rembrandt/> 
(Consulta 4 de mayo de 2018), donde se atribuye la afirmación al gran experto en materiales Max Doerner, sin 
citarse la fuente, ni que nosotros la hayamos podido encontrar en DOERNER, M.: Los materiales de pintura y su empleo 
en el arte, Barcelona, 1998 (en este libro se dedican apartados completos a la técnica de Rembrandt y al amarillo de 
Nápoles). Así mismo, se afirma en Wikipedia (Amarillo de Nápoles [en línea], Estado Unidos de América, Wikipedia 
<https://es.wikipedia.org/wiki/Amarillo_N%C3%A1poles> [Consulta 3 de marzo de 2018]) su empleo por parte 
de Rembrandt, citándose como referencia una entrada de la página Pigments through the Ages (Renaissance and 
Baroque [1400-1600] [en línea], Estados Unidos de América, Pigments through the Ages <http://www.webexhibits.
org/pigments/intro/renaissance.html> [Consulta 3 de marzo de 2018]). Esto nos ha resultado muy llamativo, pues 
esta web es uno de los mejores fondos documentales sobre pigmentos que existe. Sin embargo, al estudiar en 
profundidad este enlace hemos podido comprobar cómo tan solo se menciona este pigmento en una lista unida 
a una imagen de Rembrandt, junto a otros pigmentos que sí son propios del artista. Sin embargo, en el texto en el 
que se describe la paleta de Rembrant, el amarillo de Nápoles no se menciona. Así mismo, en el enlace de la misma 
página dedicado al amarillo de Nápoles, se asevera que su presencia fuera de Italia resulta extraña en los Países 
Bajos hasta el siglo XVIII (Naples yellow [en línea], Estados Unidos de América, Pigments through the Ages <http://
www.webexhibits.org/pigments/indiv/overview/naplesyellow.html> [Consulta 3 de marzo de 2018]).
Así mismo, se han revisado los trabajos de Joris Dik, sin encontrarse una sola referencia que indique haber 
hallado amarillo de Nápoles en obra alguna de Rembrandt (véase la bibliografía).
13  DIK, J.; VAN LOON, A.; NOBLE, P.; KREKELER, A.; VAN DER SNICKT, G.; JANSSENS, K.; ABE, Y.: 
“Artificial orpiment, a new pigment in Rembrandt’s palette”, Heritage Science, vol. 5, núm, 1, 2017, pp. 26-37.
14  POSADA, T.: Pintura holandesa en el Museo Nacional del Prado. Catálogo razonado, Madrid, 2009, p. 116.
15  Email recibido el 6 de junio de 2018.
16  BRUYN, J. (coord.): A corpus of Rembrandt paintings III. 1635–1642, Luxemburgo, 1986, pp.  774-776.
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Lo que sí es cierto, es que la obra Judit en el banquete de Holofernes llegó a España vía 
Nápoles, pues se ha demostrado, según indica Cruz Yábar, “que la pintura perteneció a 
don Jerónimo de la Torre, secretario de Estado de Felipe IV, quien la adquirió seguramente 
por regalo de Gaspar Roomer y Jan van den Eynden, los famosos coleccionistas flamencos 
residentes en Nápoles. Don Jerónimo la vinculó junto con otras 13 pinturas a su mayorazgo 
en su testamento del 20 de noviembre de 1658, denominándola ‘otra pintura original de 
Judit con cornisa dorada’”.17
Tan solo se conoce una obra de Rembrandt donde aparece amarillo de Nápoles, y los 
estudios realizados a la pieza demostraron, sin ningún margen de duda, que se trataba de 
un repinte: se trata del Autorretrato con gorra y dos cadenas del Museo Thyssen-Bornemisza 
(Rembrandt, óleo sobre tabla, 72’2 x 58’3 cm, h. 1642-1643, Madrid).18
Volviendo a nuestra obra, La niña en la ventana, todo indica que, a nivel matérico, resulta 
bastante improbable que la obra se ejecutara en el taller de Rembrandt, pues la cantidad de 
amarillo de Nápoles detectado es tal, que difícilmente podría atribuirse a una intervención 
puntual. Sin embargo, no impide el que la obra sea una copia temprana, del siglo XVIII, así 
como no se desestima que la obra se realizase en los Países Bajos, donde el uso del amarillo 
de Nápoles era inusual, pero no inexistente.
Sin embargo, este pigmento tan profusamente empleado en la obra y nunca observado 
en el corpus de obras rembrandtianas, obliga a desestimar la atribución de la obra como 
fruto de la mano de Rembrandt o como trabajo tutelado del maestro en su taller. Es más, 
el hecho de que esté pintada con tal cantidad de amarillo de Nápoles invita a retrasar 
su ejecución, casando con la producción académica inglesa, tal y como se abordará en el 
apartado “Análisis técnico-formal y estilístico”.
Los labios se han pintado con bermellón, pigmento conocido desde la Antigüedad, cuya 
molienda se identifica claramente con su preparación manual, al igual que el resto de 
materiales observados.19  Sobre el labio inferior se evidencia la presencia de una laca roja, 
probablemente laca de rubia, que es la misma que se empleó para colorear las mejillas 
(fig. 6). La laca de rubia es una tintura conocida desde la Antigüedad y empleada ya por 
griegos y romanos. 
Se han estudiado las sombras azuladas del brazo y de la camisa, detectándose la presencia 
de partículas azules que parece lapislázuli y partículas verdes caracterizadas como 
malaquita. La malaquita es uno de los pigmentos verdes más antiguo conocido; se trata de 
17  CRUZ, J. M.: “¿Judit o Ester? El Rembrandt del Museo del Prado”, Anales de la historia, vol. 23, 2013, pp. 99-
112, p. 100.
18  “Kuhn detected Naples yellow in a paint sample taken from the fur trim along the doublet confirming the 
suspicion that this area was locally overpainted. Although Naples yellow existed in the 17th century, it was most 
frequently used in the 18th century. To date, Naples yellow has yet to be found in paintings by Rembrandt or 
his circle”. VAN DE WETERING, E. (coord.): A corpus of Rembrandt paintings IV. The Self-portaits, Luxemburgo, 
2005, p. 364.




6. Microscopia a 200x. Se 
puede observar el uso de una 
laca roja, el cual da la tonalidad 
viva de la mejillas.
© Marc Borrás (CAEM). 
7. Microscopia a 200x. 
Son visibles partículas de 
tierra verde, azul esmalte o 
lapislázuli, presentes en la 
sombra azulada del brazo.  
© Marc Borrás (CAEM). 
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un derivado del cobre y se ha identificado en algunas pinturas románicas.20 Sin embargo, el 
análisis químico llevado a término por Arte-Lab21 asegura que se trata de tierra verde, por 
lo que nuestra apreciación queda descartada. Las tierras suponen uno de los pigmentos 
más antiguos y comunes, empleados desde la prehistoria hasta nuestros días (fig. 7). 
En cuanto al azul ultramar o lapislázuli, es sin duda uno de los pigmentos más preciados, 
tan solo superado en precio por el oro. Se conoce desde la Antigüedad y llegaba a Europa 
desde tierras tan remotas como Persia, Liberia o China. El uso de azules mezclado con otros 
colores para generar sombras es algo normal en el barroco; así, en algunas carnaciones y 
sombras de Velázquez podemos hallar “una mezcla de blanco de plomo con ocre y azurita 
y algo de bermellón de mercurio”.22  Sin embrago, lo sorprendente aquí es el uso de un 
pigmento tan costoso para generar una sombra, pues el azul ultramar se destinaba a 
lugares donde luciera en todo su costoso esplendor.23
Cabe remarcar que esta técnica solamente puede permitir una aproximación, que en 
este caso se considera altamente fiable por el tipo de partículas que se observan, y por el 
contraste que se ha realizado de esta apreciación con otras técnicas, como por ejemplo la 
respuesta del IRFC. Sin embargo, se cree pertinente advertir que, en los diferentes análisis 
aportados por las propietarias de la obra, uno de Arte-Lab y otro de Larco Química y 
Arte, se hace referencia a dos tipos de azules en baja proporción (en un caso lapislázuli 
y en otro azul esmalte). Observando esta diferencia de azules que se nombran, se ha 
realizado una comprobación de la interpretación de los gráficos de espectros, que están 
incluidos en estos análisis, y se ha considerado que existe en baja proporción la utilización 
de ambos (habiendo la posibilidad de que en el caso del azul esmalte, se trate solamente 
de una contaminación). Igualmente, la concreción de un pigmento u otro en este caso no 
es relevante, puesto que ambos se mueven en los mismos periodos cronológicos. 
Ninguno de los pigmentos caracterizados resulta extraño al siglo XVII, si bien es cierto 
que el amarillo de Nápoles resulta muy infrecuente en los Países Bajos hasta el siglo XVIII 
y por ahora no se ha detectado en ninguna obra de Rembrandt, sucediendo lo mismo en 
cuanto al azul ultramar, siendo dos pigmentos claramente disonantes con este artista.
20 Ibid, p. 77. En realidad, se trata de un pigmento muy antiguo, conocido desde la Antigüedad, pero su 
fórmula clásica se desconoce. Prueba de ello es que lo mencionara Cennini y que esté presente en obras italianas 
con anterioridad a 1750. Lo que sucede es que su fórmula no era muy conocida, centrándose su producción en 
Italia bajo un secretismo propio de los alquimistas. Sería a partir del siglo XVIII cuando su fórmula se generalice, 
extendiéndose fuera de la Península itálica.
21  ARTE-LAB: Estudio técnico de una pintura sobre lienzo titulada “La niña en la ventana”, informe inédito, Madrid, 
2017, p. 9.
22  GARRIDO, C.: Velázquez, técnica y evolución, Torrejón de Ardoz, 1992, p. 117.
23  Sin embargo, según los autores del artículo Microanalytical identification of Pb-Sb-Sn yellow pigment in 
historical European paintings and its differentiation from lead tin and Naples yellows, la mezcla de amarillos derivados 
del plomo con azul ultramar era algo común en el siglo XVIII: “Pb based yollows of 18th century were usually 
mixed with yellow ochres (in warm yellows) and with ultramarine”.  HRADIL, D.; GRYGAR, T.; HRADILOVÁ, 
J.; BEZDICKA, P.; GRUNWALDOVÁ, V.; FOGAS, I.; MILIANI, C.: “Microanalytical identification of Pb-Sb-Sn 
yellow pigment in historical European paintings and its differentiation from lead tin and Naples yellows” en 
Journal of Culture Heritage, nº 8, 2007, pp. 377-386, p. 384.
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Análisis eleCtromAgnétiCos en diversAs regiones del espeCtro lumíniCo visible e 
invisible (msi)
Fotografía de fluorescencia visible inducida por ultravioleta (UVF) (Ultraviolet-induced 
Visible Fluorescence)
Esta técnica funciona a partir de la excitación magnética ultravioleta, utilizando longitudes 
de onda entre los 254 nm y los 365 nm. A partir de la respuesta fotónica de los materiales 
en base a su composición química y a su envejecimiento, nos revelan el tipo de materiales 
por los que está compuesta la pieza y su edad, dejando muy evidentes los repintes, entre 
otras muchas utilidades.
Al analizar la documentación obtenida observamos cómo el barniz emite una fluorescencia 
entre verdosa y amarillenta, muestra de que se trata de un barniz antiguo. Sin embargo, su 
cantidad es tal que nos mostramos favorables a creer que existe más de una capa, aplicadas 
en distintos momentos de la intrahistoria de la pieza.
Los mayores repintes se encuentran localizados en el fondo de la obra, especialmente 
en su contorno, donde se evidencia que hubo pérdida pictórica e incluso del soporte.24 
En cuanto a la figura, la capa pictórica resulta en buena medida original a la luz de esta 
prueba, apreciándose algunos repintes en el cabello de la joven y algunos pequeños toques 
en la blusa, siendo la parte izquierda de su rostro la más intervenida. (fig. 8).
De todos modos, la luz ultravioleta resulta útil para observar repintes “jóvenes”, por 
lo que aquellas intervenciones con más de 200 años no se verían, y a tenor de la gran 
cantidad de barniz que protege esta obra, quizá no sea posible ver repintes con más de 
150 o 100 años de antigüedad. Todo esto debe ser apuntado y tenido en cuenta, pues los 
resultados de la fotografía infrarroja de fluorescencia aseveran una cantidad importante 
de amarillo de cadmio, pigmento descubierto por Stromeye y Herman en el año 1817, y 
probablemente cadmio rojo, empleado en las carnaciones, el cual se emplea solo desde 
1925. Probablemente los puntos en que aparecen estos colores sean repintes. De no ser así, 
la obra sería más joven de lo estimado.
Fotografía ultravioleta reflejada (UVR a 365nm) (Ultraviolet Reflected)
Al igual que la fluorescencia visible inducida por ultravioleta (UVF), la imagen UVR es 
una técnica específica para el estudio de los pigmentos de la capa superficial o barnices. 
Las especificidades de dicha técnica la convierten en una herramienta útil para identificar 
pigmentos blancos, tales como el blanco de zinc (descubierto h. 1840) y el blanco de titanio 
(descubierto h. 1920), puesto que éstos muestran una banda de absorción UV fuerte y, por 
lo tanto, son identificables por aparecer muy oscuros en la imagen UVR, especialmente 
en comparación con otros pigmentos blancos como el blanco de plomo o el lithopone, los 
cuales aparecen brillantes.
24  En este sentido, recordemos que la obra fue segmentada por sus cuatro lados.
8. [página siguiente] Copista 
anónimo de Rembrandt, La 
niña en la ventana (detalle), 
óleo sobre lienzo, 64’2 x 45’3 cm, 
entre el último tercio del siglo 
XVIII y el segundo tercio del 
siglo XIX, colección particular, 
Murcia. Fotografía digital de 
fluorescencia visible inducida 
por ultravioleta (UVF). A la 
luz de esta prueba, parece 
que más del 75 % de la figura 
conserva el pigmento original 
sin intervenir; sin embargo, 
los resultados obtenidos 
con fotografía infrarroja de 
fluorescencia muestran una 
presencia importante de 
cadmio, manifestado en la 
prueba bajo una coloración 
blanca.
© Marta Raïch (CAEM). 
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Para la obtención de la imagen mediante excitación de fluorescencia electromagnética 
ultravioleta se han utilizado dos lámparas Wood (Sylvania® F36W/BLB-T8) utilizando 
longitudes de onda de 254 y 365 nm, una cámara Nikon D7200, multi-banda con objectivo 
Nikon Nikkor de 50mm 1:1, y un filtro ultravioleta para corregir el exceso de reflexión 
lumínica.
No se aprecia rastro alguno de dichos pigmentos, por lo que los blancos de la obra no 
presentan incongruencias cronológicas a la luz de esta prueba (fig. 9).
Fotografía infrarroja (IR) (Infrared photography) (IR Photography)
La siguiente técnica de documentación y análisis implementada para el estudio de la obra 
es la fotografía infrarroja. Esta técnica aprovecha la baja opacidad de la pintura en los 
pigmentos en longitudes de ondas cercanas a los 1’8 nm, 2’5 nm y 3 nm.
La imagen obtenida es el resultado de la reflexión parcial de la luz del espectro visible sobre 
la pintura, permitiendo la visualización de estratos subyacentes que se muestran ocultos 
con luz visible, al permitir una reflexión de capas más profundas que la capa superficial. 
Mientras que algunas longitudes de ondas son reflejadas, otras son absorbidas, lo que 
genera nuevas lecturas del estrato pictórico permitiendo la observación de trazos ocultos, 
pinceladas constructivas, encajes y, especialmente, dibujo subyacente, cuando éste se ha 
efectuado con materiales ricos en carbono o con determinados pigmentos. Como limitación 
cabe destacar qué si el tono de la imprimación no es blanco o muy claro, esta técnica no 
arroja resultados demasiado perceptibles, y si el trazado se realiza con pigmentos rojos o 
lacas, estos se muestran igualmente invisibles.
Para la obtención de la imagen infrarroja se ha realizado una fotografía digital utilizando 
una cámara Sinarback® eVolution 75h con respaldo IR y con filtro de 1100 nm y una cámara 
Nikon D7200, multi-banda con objetivo Nikon Nikkor de 50 mm 1:1, y filtro de 900 nm.  
El dibujo subyacente de la obra es prácticamente imperceptible. Evidenciamos su presencia 
en puntos muy concretos, como la nariz y el ojo izquierdo, probablemente realizadas con 
una tinta metalogálica.25  No se observan rectificaciones ni cambios de posición de ningún 
tipo, lo cual evidencia el que la pintura se realizó a partir de un modelo bien conocido 
(figs. 10 y 11).
A tenor de estos indicios, se solicitó a la técnico del CAEM que realizara una superposición 
de la obra estudiada y la original de Rembrandt. Esta técnica consiste en superponer 
las imágenes respetando su proporción, de tal forma que se puede estudiar el grado de 
afinidad entre dos obras con el mismo tema. En este sentido, el grado de semejanza entre 
ambas obras resulta sobresaliente, evidenciando un proceso de copia en la ejecución de 
25  Por otra parte, resultaría lógico que al haberse realizado la obra sobre una base de tonalidad oscura, el 
dibujo se realizase en blanco, por ejemplo, con un clarión o blanco de plomo. En tal caso, las imágenes infrarrojas 
no podrían detectarlo. Según la hipótesis expuesta, sería posible que existiera un primer dibujo sumamente 
esquemático en blanco, el cual se definiría o perfilaría en algunos puntos con un medio húmedo oscuro: la 
posible tinta metalogálica mencionada. 
9. [página siguiente] Copista 
anónimo de Rembrandt, La 
niña en la ventana (detalle), 
óleo sobre lienzo, 64’2 x 45’3 cm, 
entre el último tercio del siglo 
XVIII y el segundo tercio del 
siglo XIX, colección particular, 
Murcia. Fotografía digital de 
reflectancia visible ultravioleta 
(UVR). Esta prueba ha 
confirmado que los blancos de 
la obra son congruentes con su 
datación. 





10. [página anterior] Copista 
anónimo de Rembrandt, La 
niña en la ventana (detalle), 
óleo sobre lienzo, 64’2 x 45’3 cm, 
entre el último tercio del siglo 
XVIII y el segundo tercio del 
siglo XIX, colección particular, 
Murcia. Fotografía digital 
infrarroja (IR). Apenas se 
aprecia dibujo subyacente en la 
obra, lo que podría indicar que 
se trate de una copia ejecutada 
con algún sistema de calco.
© Marta Raïch (CAEM). 
11. Copista anónimo de 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre el 
último tercio del siglo XVIII y el 
segundo tercio del siglo XIX, 
colección particular, Murcia. 
Fotografía digital infrarroja. 
Bajo la luz de esta prueba, las 
zonas con mayor dibujo son 
la nariz y el ojo izquierdo del 
personaje.
© Marta Raïch (CAEM). 
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la pintura estudiada por el CAEM. 
Desconocemos con exactitud qué 
sistema de copia pudo emplearse, 
pero probablemente fuese un calco 
empleando un papel untado en aceite, 
el cual así se vuelve transparente, 
permitiendo realizar el calco de la 
obra original. A continuación, se 
debió aplicar carboncillo al anverso 
de este papel, o quizá una parte con 
blanco de plomo, con lo que sería 
imposible de observar bajo estas 
técnicas, traspasando el calco al 
repasar suavemente las líneas del 
papel sobre un lienzo. Este explica 
la razón por la cual sus dimensiones 
resultan idénticas. Sin embargo, vale 
la pena enfatizar que estas suaves 
líneas, en su gran mayoría, no fueron 
remarcadas, lo cual evidencia, a su 
vez, que no solo la obra se copió del 
original, sino que se concluyó frente a 
ésta, de tal forma que su artífice pudo 
contemplarla tranquilamente a lo 
largo de todo el proceso creativo (fig. 
12). Estaríamos, pues, ante un calco 
interpretado con algunas licencias o 
supresiones, las cuales se expondrán 
en el apartado “Descripción y estudio 
iconográfico”.26
Esta prueba también ha resultado 
muy útil para el estudio de las 
craqueladuras del rostro de la 
muchacha y de su hombro derecho, 
permitiendo una mejor comprensión de su estado de conservación. Gracias al contraste de 
blancos y negros de la imagen, podemos aseverar que dichos craquelados se han producido 
desde la capa de preparación hacia el barniz, originándose pues por movimientos fruto de 
la interacción entre el bastidor y la tela, siendo los propios de una pieza de la antigüedad 
de la pintura estudiada (fig. 13).
26  No debe obviarse la gruesa capa de barniz oxidado, la cual puede estar interfiriendo de tal forma que se 
pierda parte de la información IR, al dificultar su penetración. Por otra parte, tal y como se ha dicho, si el dibujo 
subyacente se hubiese realizado con algún material blanco, este no sería apreciable en una reflectografía.
12
12. Superposición a escala 
1/1 de la obra estudiada y 
La niña en la ventana de 
Rembrandt (óleo sobre lienzo, 
81,8 x 66,2 cm, 1645, Dulwich 
Picture Gallery, Londres). 
Sus dimensiones resultan 
tan semejantes, vibrando 
tan poco la superposición, 
que todo indica que se copió 
directamente de la obra original, 
empleando, como se ha dicho, 
un posible método de calco.
© Superposición de Marta Raïch (CAEM). 
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13. Copista anónimo de 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre el 
último tercio del siglo XVIII y el 
segundo tercio del siglo XIX, 
colección particular, Murcia. 
Fotografía digital infrarroja 
(IR). Gracias a esta técnica, 
se ha podido documentar aún 
mejor el estado real de la obra, 
apreciándose claramente el 
craquelado en puntos como el 
rostro.
© Marta Raïch (CAEM). 
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Fotografía infrarroja reflejada por luz transmitida (IRT) (Transmitted Infrared)
Se trata de una técnica que invierte el fenómeno de reflexión utilizado comúnmente en IR 
y utiliza uno de transmisión.
Aporta información directa de los diversos estratos que componen la obra, permitiendo 
identificar al mismo tiempo repintes, dibujo subyacente, manchados, encajes y otros 
vestigios procesuales, al tiempo que aporta información sobre el soporte y su estado 
de conservación. Se trata de una técnica que complementa a la perfección el resultado 
de fotografía IR por reflexión. Obviamente, su principal limitación es que sólo puede 
realizarse en soportes que admitan el paso lumínico, por lo que no es útil para el estudio de 
tablas ni soportes metálicos u opacos. Los reentelados tupidos y espesos también limitan 
el adecuado paso lumínico de transmisión.
Para la obtención de la imagen infrarroja transmitida se ha realizado una fotografía digital 
utilizando una cámara Sinarback® eVolution 75h con respaldo IR y con filtro de 1100 nm 
y una cámara Nikon D7200, multi-banda con objetivo Nikon Nikkor de 50 mm 1:1, y filtro 
de 900 nm.
Esta prueba evidencia una mayor presencia de dibujo subyacente, a pesar de que éste 
continúa siendo escaso, lo cual remarca las aptitudes de su artífice, capaz de realizar una 
réplica casi idéntica en sus dimensiones esbozando tan solo algunos detalles. Las líneas 
del dibujo fueron realizadas con un medio húmedo muy diluido, seguramente una tinta 
metalogálica, así como parece haber empleado pinceles de distinto grosor. En el rostro, 
observamos apuntes de los ojos y la nariz realizados con un pincel fino, si bien no se 
aprecian restos de trabajo preparatorio en los labios de la niña. Por otra parte, se observa 
el dibujo de varios de los pliegues de la manga derecha de la muchacha, realizados del 
exterior de su figura hacia su centro, por la forma en que se decanta la materialidad de 
la pincelada. Queremos destacar que la parte baja de la manga izquierda presenta una 
cantidad de dibujo mayor que el resto de la pieza; esta nebulosa se centra en la parte en 
sombra del codo de la niña, la cual es una de las zonas que más poderosamente reclama la 
atención del espectador, por lo que tiene lógica este mayor ahínco en reproducir fielmente 
los pliegues de la pieza original (figs. 14 y 15).
En el canto superior del plinto o anaquel se aprecian dos líneas paralelas que remarcan 
este espacio, el cual presenta una coloración diferente en la capa pictórica para dar sentido 
y verismo a este elemento arquitectónico. Estas líneas fueron realizadas con un medio 
húmedo, probablemente a base de negro de humo, con un pincel de un grosor considerable 
mayor al empleado en el resto del dibujo subyacente.
14. [página siguiente] Copista 
anónimo de Rembrandt, La 
niña en la ventana (detalle), 
óleo sobre lienzo, 64’2 x 45’3 cm, 
entre el último tercio del siglo 
XVIII y el segundo tercio del 
siglo XIX, colección particular, 
Murcia. Fotografía digital 
infrarroja con luz transmitida 
(IRT). Esta técnica ha permitido 
caracterizar una mayor 
cantidad de dibujo subyacente.
© Marta Raïch (CAEM). 
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Fotografía infrarroja de fluorescencia (IRF) (Infrared Fluorescence)
La fluorescencia infrarroja es una técnica muy específica del espectro infrarrojo. Sirve para 
la aproximación a la identificación de diversos pigmentos históricos y también permite 
evaluar repintes, así como mapear pigmentos de cadmio y azul egipcio.
Las fotografías obtenidas con esta técnica han sido tomadas con una cámara Nikon D7200, 
multi-banda con objetivo Nikon Nikkor de 50 mm 1:1.
En esta prueba se aprecian repintes que ya se han mencionado en otras técnicas, realizados 
con rojo de cadmio. Pero además aporta nueva información, atestiguando la presencia 
del pigmento amarillo de cadmio en grandes partes de la blusa, tanto en un lateral de 
la prenda como en el otro (fig. 16). Se ha estudiado la posibilidad de que tal cantidad de 
repinte pudiera formar parte del propio proceso creativo original de la pieza. Sin embargo, 
15
15. Copista anónimo de 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre el 
último tercio del siglo XVIII y el 
segundo tercio del siglo XIX, 
colección particular, Murcia.  
Fotografía digital infrarroja 
con luz transmitida (IRT). Tal y 
como se observa en la imagen, 
esta zona ha sido mucho más 
trabajada previamente a la 
aplicación de la capa de color, 
debido a que es un punto de 
la obra que llama y requiere la 
mirada del espectador.
© Marta Raïch (CAEM). 
16. [página siguiente] Copista 
anónimo de Rembrandt, La 
niña en la ventana (detalle), 
óleo sobre lienzo, 64’2 x 45’3 cm, 
entre el último tercio del siglo 
XVIII y el segundo tercio del 
siglo XIX, colección particular, 
Murcia. Fotografía infrarroja 
de fluorescencia (IRF). 
Esta prueba, la cual tiene la 
peculiaridad de mostrar en 
blanco aquellas partes que 
poseen pigmentos de cadmio 
o azul egipcio, ha sorprendido, 
al descubrir una cantidad 
importante de cadmios rojo y 
amarillo.
© Marta Raïch (CAEM). 
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el estudio de esta hipótesis ha dado un resultado negativo: se ha constatado finalmente 
que el amarillo de cadmio se encuentra en superficie, y por tanto debe tratarse de un 
repinte (fig. 17). 
Dichos pigmentos son propios de las intervenciones acaecidas a partir de la segunda mitad 
del siglo XIX, y en el caso del cadmio rojo, no pueden ser anteriores a 1925.27 La tenue 
respuesta que se ha obtenido de estos repintes, se explica en la mezcla que se ha realizado 
de ellos con albayalde, o blanco de plomo, pigmento que interfiere en la reflectancia con 
todo aquello que tiene a su alrededor, o con lo que se haya mezclado.
Fotografía infrarroja de falso color (IRFC) (Infrared False Color photography)
Dentro del grupo de las técnicas infrarrojas, ésta sirve, además de para la visualización 
del dibujo subyacente, para la aproximación a la identificación de diversos pigmentos 
históricos y también permite evaluar repintes.
Es una técnica que permite solapar la información IR a una imagen colora, pero que 
no respeta las tonalidades reales de la pintura. Cada pigmento se manifiesta de un 
color diferente en esta técnica: así, dos pigmentos de un mismo color, pero de diferente 
naturaleza, se observan de un modo diverso. Dentro del grupo MSI se trata de una de las 
técnicas que más información cualitativa y completa aporta, y también una de las más 
útiles para la confrontación con otras técnicas de análisis.
Para llevar a cabo una fotografía IRFC se utilizó una cámara Nikon D7200, multi-banda 
con objetivo Nikon Nikkor.
Esta técnica presenta como hándicap la dificultad de su lectura cuanto más alteraciones 
ha sufrido una pieza, pues la superposición de materiales y barnices puede afectar a la 
coloración final; sin embargo, permite una posibilidad de lectura tal sin necesidad de 
obtener muestras, que compensa sus limitaciones (fig. 18).
Los resultados de esta prueba en varios puntos han sido excepcionalmente anómalos, 
superando lo habitual de la problemática propia de la prueba antes expresada.
A pesar de ello, se ha podido caracterizar en el pelo y en la parte derecha del plinto de 
piedra, gracias a la respuesta rojiza que da, el material con el que se pintaron: tierra de 
Kassel, conocida también como marrón van Dyck. Este marrón forma parte de la paleta 
de Rembrandt.28
El color anaranjado de labios y mejilla resulta indicativo de la presencia de bermellón, 
caracterizado a su vez a través de microfotografías.
27  Estos pigmentos no se mencionan en los análisis realizados por el Dr. Enrique Parra ni los de Arte-Lab, algo 
lógico, pues sus extracciones debieron ser tomadas de aquellos puntos donde consideraron que se encontraría 
pigmento original.
28  BOMFORD, D.; BROWN, C.; ROY, A.: Rembrandt. Materiales, métodos y procedimientos del arte, Barcelona, 
1996, p. 18.
17. [página siguiente] 
Superposición de la imagen HD 
y la IRF realizada por la técnico 
del CAEM. Este montaje 
evidencia la gran cantidad real 
de superficie alterada de la 
obra.




En cuanto a la blusa, la coloración azul es propia del amarillo de Nápoles, ajeno a 
Rembrandt, aplicado en amplias capas.
Sin embargo, la coloración de los cadmios parece no tener sentido: si nos fijamos en la 
blusa y comparamos esta imagen con la fotografía infrarroja de fluorescencia, veremos 
cómo la presencia de manchas rojizas y del cadmio se correlacionan, pero este cadmio es 
amarillo, el cual debería dar como coloración en esta prueba blanco. En cuanto al rostro 
de la niña, si fue repintado con cadmio amarillo la coloración debería ser blanca también, 
mientras que si se hubiese empleado cadmio rojo debería verse amarillo como en la trenza, 
único cadmio coherente y, sin embargo, su presencia se marca en verde.29
A tenor de estos resultados anómalos, los cuales se suman a los expuestos anteriormente, 
como su no evidencia bajo la luz ultravioleta, seguramente debemos achacar estos 
resultados a la gran cantidad de barnices y espacios repintados de la obra. Sin embargo, 
debemos confesar que, si bien esta es una explicación correcta, no nos acaba de convencer, 
por lo que deseamos aconsejar que en un futuro se someta la obra a una prueba Raman, o 
a nuevas pruebas, en puntos diferentes, de análisis químico. 
rAdiogrAFíA (rX)
Se trata de una técnica radiológica de forma digital (radiología digital directa o indirecta), 
la cual aporta una imagen que se obtiene al exponer el receptor de imagen radiográfica a 
una fuente de radiación de alta energía (rayos X). Al interponer un objeto entre la fuente de 
radiación y el receptor, las partes más densas aparecen con diferentes tonos dentro de una 
escala de grises. Esta prueba tiene como fin conocer el tipo de pincelada del artista, así como 
posibles repintes, cambios de composición u otras posibles composiciones o reposiciones 
ocultadas por la pintura visible. Esta prueba fue realizada por la técnico y conservadora de 
la Generalitat de Catalunya, Ester Gual, con un avanzado equipo radiológico, en el Centre 
de Restauració de Béns Mobles de Catalunya (CRBMC) de Valldoreix (Barcelona), el lunes 
15 de octubre de 2018.
En esta técnica observamos la respuesta de los materiales de la pieza a la irradiación 
de rayos X, mostrando mayor opacidad a mayor densidad y/o peso atómico, lo cual 
determina su grado de absorción de dicha radiación. En consecuencia, se obtiene una 
imagen en diferente escala de grises, la cual, correctamente interpretada, puede contribuir 
a proporcionar información estructural y de componentes materiales, además de estado de 
conservación de la pieza, materiales y técnicas empleados, e incluso el proceso de creación 
pictórica. A continuación, se exponen las conclusiones extraídas, después de la obtención 
y estudio de dicha prueba (figs. 19 y 20).
No se observa ningún tipo de elemento oculto en las capas inferiores a la superficie 
pictórica, en ningún grado de relevancia, corroborándose así que las únicas figuras 
representadas en la pieza son la niña y el alféizar de ventana sobre el que se apoya. A pesar 
29  Debemos recordar que la obra posee una gruesa capa de barniz oxidado, la cual, probablemente, esté 
interfiriendo en los resultados tonales de la prueba.
18. [página siguiente] Copista 
anónimo de Rembrandt, La 
niña en la ventana, óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre el 
último tercio del siglo XVIII y el 
segundo tercio del siglo XIX, 
colección particular, Murcia. 
Fotografía digital infrarroja de 
falso color (IRFC). Gracias a 
esta prueba se han podido 
caracterizar algunos pigmentos, 
a pesar de que los resultados 
que ofrece sobre los cadmios 
parecen no tener demasiado 
sentido, al ofrecer una 
coloración impropia a la que de 
ellos se espera. Sin embargo, 
los resultados de la fotografía 
infrarroja de fluorescencia son 
claros, por lo que no cabe duda 
alguna de su presencia en la 
obra.
© Marta Raïch (CAEM). 
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de ello, respetando las observaciones aportadas por la propietaria, se ha forzado un detalle 
de la parte inferior derecha de la obra, cuyo estudio ha culminado con la negativa a la 
hipótesis de que pudiera haber una inscripción o cualquier otro tipo de objeto en esta parte 
de la pieza.30 Añadimos a continuación  imagen en detalle contrastada de esta sección, 
junto con otra imagen que pensamos puede contribuir a la aclaración de lo que creemos la 
propietaria ha podido interpretar como posible inscripción u otro elemento (figs. 21 y 22).
También se ha podido corroborar, a partir de la respuesta de los materiales utilizados en 
la pieza, por su volumen y radiopacidad, el proceso de creación pictórica y el contraste de 
materiales utilizados.31 
En cuanto a la creación pictórica de la misma, se ha observado la fluidez de las capas 
inferiores, finas y aguadas, que se van intensificando en grosor, a medida que se van 
añadiendo y superponiendo. Tanto estos volúmenes como el efecto de brillos y luces, 
vienen dados por la aplicación superpuestas de capas en aumento en grado de espesor. Este 
tipo de construcción ha derivado en la diferencia de comportamiento de los materiales, en 
respuesta a las fuerzas que ejercen las tensiones y distensiones que se rastrean en la obra, 
a partir de la degradación y las craqueladuras que presentan: esto se traduce visualmente, 
por un lado, con el agrietamiento estructural que muestran las partes más volumétricas; y, 
por otra parte, en el diferente comportamiento de las capas finas, que solamente presentan 
un agrietamiento superficial. A pesar de ello, hay algunas zonas de capa pictórica fina, 
que por agrietamiento han derivado en pérdidas de la capa pictórica, entre otros motivos, 
debido a la fina capa de preparación de la pieza.
Destaca en volumetría la manga del brazo izquierdo de la figura femenina representada 
(zona de arrugas verticales de la parte superior de la manga, arrugas parte interior de la 
manga a la altura del codo); también resaltan otras partes como es la frente y la punta de la 
nariz, pero en menor medida. Este efecto volumétrico ha sido creado con intencionalidad 
de aumentar la sensación de escorzo en perspectiva, a partir de la cantidad de pasta añadida 
durante la creación de la capa pictórica. Además, la misma cantidad de pasta ha permitido 
al artista el modelado de la pintura, marcando más la direccionalidad con la textura de la 
misma, en aras de conseguir la misma finalidad (ayudar en la sensación de creación de 
escorzo). Este recurso es común en representaciones en las que se observan pocos puntos 
de referencia para la creación de la perspectiva. Se trata de recursos pictóricos que son 
complementarios a la direccionalidad de la luz ficticia que se representa en pintura.
También esta técnica ha permitido profundizar más en el estado de conservación y las 
restauraciones que ha sufrido la pieza: generalmente se aprecia de manera muy delimitada 
las zonas en las que en un momento dado ha habido una desaparición de la capa pictórica 
30  Estas conclusiones han sido extraídas del estudio de las imágenes multi-banda realizadas en el CAEM, 
contrastadas con la fotografía digital RX. Se ha forzado esta imagen en busca de nuevas respuestas materiales, 
valorando la posibilidad de una inscripción u otro elemento. Sin embargo, no se han podido realizar fotografías 
detalle en multi-banda de esta sección, para la realización de un mejor estudio, debido a que la pieza no se 
encuentra en el centro desde el 30 de noviembre de 2018.
31  El contraste de esta técnica con las técnicas multi-banda realizadas en el CAEM, y con las aportadas por la 
usuaria realizadas en varios laboratorios de investigación, han ayudado a corroborar los materiales utilizados 
en la pieza. 
19. [página siguiente] Copista 
anónimo de Rembrandt, La 
niña en la ventana, óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre el 
último tercio del siglo XVIII y el 
segundo tercio del siglo XIX, 
colección particular, Murcia. 
Radiografía digitalizada (RX).






20. [página anterior] Copista 
anónimo de Rembrandt, La 
niña en la ventana, óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre 
el último tercio del siglo XVIII 
y el segundo tercio del siglo 
XIX, colección particular, 
Murcia. Radiografía invertida 
digitalizada.
© Esther Gual (CRBMC).
21. Copista anónimo de 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre el 
último tercio del siglo XVIII y el 
segundo tercio del siglo XIX, 
colección particular, Murcia. 
Radiografía digitalizada. En 
esta imagen se observa la 
fotografía contrastada de una 
sección que indicó la usuaria: 
encontramos unas formas 
sinuosas que quedan solapadas 
por la parte baja por la reacción 
opaca horizontal que nos 
traduce la materia del bastidor 
en esta técnica. A pesar de esta 
interferencia, se observa que 
responde a la misma tipología 
de curvaturas que se observan 
en otras zonas cercanas a ésta 
(señaladas como ejemplo en la 
siguiente imagen).
© Esther Gual (CRBMC).
22. Copista anónimo de 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre el 
último tercio del siglo XVIII y el 
segundo tercio del siglo XIX, 
colección particular, Murcia. 
Radiografía digitalizada. Así 
pues, se aprecia que es un tipo 
de respuesta material debido a 
la superposición de elementos 
de la composición de la pieza 
(sin poderse definir exactamente 
cual, al no poder apreciar la 
pieza en directo; generalmente, 
se trata de interferencias de 
contraste provocadas por 
elementos sutiles como pueden 
ser adhesivos, fijativos, lacas o 
barnices).
© Esther Gual (CRBMC).
40
23
23. Copista anónimo de 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre el 
último tercio del siglo XVIII y el 
segundo tercio del siglo XIX, 
colección particular, Murcia. 
Radiografía digitalizada (RX).
© Esther Gual (CRBMC).
y de la capa de preparación (se forma una diagonal, desde la parte inferior izquierda de 
la pieza, hasta la parte superior derecha de la misma, sin afectar a la zona del rostro). 
En las demás técnicas se apreciaban los repintes, pero no podría apreciarse la pérdida 
en profundidad. Estas pérdidas, que han sido reintegradas, destacan por tamaño, sin 
embargo, se encuentran situadas en el perímetro de la figura femenina representada, o en 
zonas muy oscuras de la pieza como es el lateral oscuro de la cabeza (zona del pelo), y no 
afectan a la lectura o buena interpretación de la obra.
41
Al contrastar los resultados de esta prueba con radiografías de obras de Rembrandt, 
observamos una caligrafía de la pincelada distinta. En el caso de Rembrandt, ésta resulta 
vibrante, multidireccional, con movimientos largos y cortos de forma indistinta y con altos 
contrastes de radiopacidad. Por el contrario, en nuestra obra observamos una pincelada 
mucho más relamida, carente de nervio, y con una radiopacidad plana en sus distintas partes. 
Al confrontar las figs. 23-26, podemos apreciar una técnica totalmente distinta en la 
ejecución del fondo, los brazos y la blusa; del mismo modo, si comparamos las figs. 27 y 
28, descubrimos un trabajo en el rostro totalmente diferente: nuestra obra presenta una 
radiopacidad muy baja frente a los grandes marcajes de luz y sombra de la pintura de 
24
24. Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 
1645, Dulwich Picture 
Gallery, Londres. Radiografía 
digitalizada (RX). Cortesía de 
la Dulwich Picture Gallery de 
Londres.
© Imagen tomada de la página web 





Londres, muestra de una densidad atómica distinta de sus elementos y un juego distinto 
en la iluminación. Por otra parte, la pintura de Rembrandt se compone, en su mayoría, de 
seguras y vivas pinceladas que descienden en un movimiento de izquierda a derecha, por 
el contrario de nuestra pintura, la cual muestra un movimiento mucho más insistido y a la 
postre algo más insegura, cuya direccionalidad depende de la redondez de cada zona (así, 
podemos apreciar como la direccionalidad de la pincelada cambia dependiendo de cada 
pómulo y cuenca ocular, etc.).
 
25
25. Copista anónimo de 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre el 
último tercio del siglo XVIII y el 
segundo tercio del siglo XIX, 
colección particular, Murcia. 
Radiografía digitalizada (RX).
© Esther Gual (CRBMC).
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26. Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 
1645, Dulwich Picture 
Gallery, Londres. Radiografía 
digitalizada (RX). Cortesía de 
la Dulwich Picture Gallery de 
Londres.
© Imagen tomada de la página web 





27. Copista anónimo de 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre el 
último tercio del siglo XVIII y el 
segundo tercio del siglo XIX, 
colección particular, Murcia. 
Radiografía digitalizada (RX).




28. Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 1645, 
Dulwich Picture Gallery, Londres. 
Radiografía digitalizada (RX). 
Cortesía de la Dulwich Picture 
Gallery de Londres. Al confrontar 
estos detalles de la obra de 
Londres y nuestra pieza, debemos 
aceptar que la técnica y la grafía de 
ambas pinturas resultan distintas.
© Imagen tomada de la página web de 





Estas diferencias respecto a Rembrandt se acentúan al confrontar nuestra radiografía con 
las de obras como Los síndicos de los pañeros (Rembrandt, óleo sobre lienzo, 191’5 x 279, 
1662, Rijksmueum, Ámsterdam) (fig. 29) o Jacob bendiciendo a los hijos de José (Rembrandt, 
óleo sobre lienzo, 173 x 209 cm, 1656, Kassel, [Alemania]) (fig. 30). Aparte de los cambios 
de composición que se aprecian en estas radiografías, la radiopacidad, los contrastes y 
muy especialmente la grafía de la pincelada, resultan llamativamente diferentes a las de 
nuestra obra, no siendo posible encontrar la mano del mismo artista en nuestra pintura.
DESCRIPCIÓN Y ESTUDIO ICONOGRÁFICO
La pintura estudiada en el presente informe emula, sin ningún margen de duda, a la Niña 
en la ventana de Rembrandt (óleo sobre lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 1645, Dulwich Picture Galley, 
Londres) (fig. 31), una obra que el Dr. Ximo Company i Climent pudo examinar con todo 
detalle, a puerta cerrada, en el Museo de Bellas Artes de Bilbao, los días 22 y 23 de marzo 
de 2018 (figs. 32-43). Fue una oportunidad irrepetible de penetrar en la comprensión de 
esta excepcional obra de Rembrandt.
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29. Rembrandt, Los síndicos 
de los pañeros, óleo sobre 
lienzo, 191’5 x 279, 1662, 
Rijksmuseum, Ámsterdam. 
Radiografía digitalizada (RX).




30. Rembrandt, Jacob 
bendiciendo a los hijos de 
José, óleo sobre lienzo, 
173 x 209 cm, 1656, Kassel 
(Alemania). Radiografía 
digitalizada (RX). Al comparar 
estas imágenes con la 
radiografía de nuestra obra, 
de nuevo se acentúa una 
grafía y radiopacidad distintas, 
indicativas de que son fruto de 
distintos pintores, con técnicas 
alejadas entre sí.







31. Rembrandt, La niña en la 
ventana, óleo sobre lienzo, 
81’8 x 66’2 cm, 1645, Dulwich 
Picture Gallery, Londres. 
Cortesía de la Dulwich Picture 
Gallery de Londres. La obra 
estudiada en el presente 
informe, sin ningún género de 
duda, emula esta pintura, una 
de las más esplendorosas de la 
pintura universal.









32. El Dr. Ximo Company 
observando La niña en la 
ventana expuesta en el Museo 
de Bellas Artes de Bilbao. 
Ocurrió el 22 de marzo de 
2018. Esta primera inspección 
tuvo que hacerse por detrás 
del cordón de seguridad. El 
día siguiente, 23 de marzo, 
tras obtener los permisos del 
director del museo bilbaíno 
D. Miguel Zugaza, y de la 
directora de la Dulwich Picture 
Gallery del condado del Gran 
Londres, Dña. Jennifer Scott, 
el Dr. Company pudo examinar 
La niña en la ventana a puerta 
cerrada (antes de abrir al 
público el museo) con todo 
detenimiento. Fue una jornada 
de trabajo inolvidable.
© CAEM.
33. El Dr. Company 
conversando con el director 
del Museo de Bellas Artes 
de Bilbao, D. Miguel Zugaza, 
dos miembros del servicio 
de protocolo del mencionado 
museo y la Sra. Jennifer Scott, 
directora de la Dulwich Picture 
Gallery del condado del Gran 
Londres. La imagen se realizó 
al terminar la conferencia 
sobre La niña en la ventana 
impartida por Jennifer Scott en 
el Salón de Actos del museo 
bilbaíno la tarde noche del 22 
de marzo de 2018. En esta 
distendida conversación entre 
colegas el Dr. Company obtuvo 
el permiso para ver y examinar 
la “La niña en la ventana”, 
a puerta cerrada y con todo 
detenimiento el 23 de marzo 
de 2018.
© CAEM.
34. El Dr. Ximo Company 
conversando con la directora 
de la Dulwich Picture Gallery de 
Londres, Jennifer Scott. Museo 
de Bellas Artes de Bilbao, el 
23 de marzo de 2018. J. Scott 
sostiene en sus manos un libro 






35. El Dr. Company contemplando 
pausadamente la pintura de 
Rembrandt La niña en la ventana 
(óleo sobre lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 
1645, Dulwich Picture Gallery, 
Londres) en el Museo de Bellas 
Artes de Bilbao (23-III-2018).
© CAEM.
36. El Dr. Company contemplando 
tomando fotografías de La niña 
en la ventana de Rembrandt (óleo 
sobre lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 1645, 
Dulwich Picture Gallery, Londres) 
en Bilbao. Museo de Bellas Artes 
de Bilbao, el 23 de marzo de 2018.
© CAEM.
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37. Rembrandt, La niña en 
la ventana (detalle), óleo 
sobre lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 
1645, Dulwich Picture Gallery, 
Londres. Imagen tomada 
en Bilbao por el Dr. Ximo 
Company.
© CAEM.
38. Rembrandt, La niña en 
la ventana (detalle), óleo 
sobre lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 
1645, Dulwich Picture Gallery, 
Londres. Imagen tomada 
en Bilbao por el Dr. Ximo 
Company.
© CAEM.
39. Rembrandt, La niña en 
la ventana (detalle), óleo 
sobre lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 
1645, Dulwich Picture Gallery, 
Londres. Imagen tomada en 
Bilbao por el Dr. Ximo Company.
© CAEM.
40. [página siguiente] 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 1645, 
Dulwich Picture Gallery, 
Londres. Imagen tomada en 
Bilbao por el Dr. Ximo Company.
© CAEM.
41. [página siguiente] 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 1645, 
Dulwich Picture Gallery, Londres. 
Estas imágenes suponen un 
breve muestrario de los distintos 
puntos detenidamente estudiado 
en vivo por el Dr. Company, con 
el fin de poder confrontar sus 
impresiones con la pieza razón 
del presente estudio. Imagen 








Más adelante, el 18 de agosto de 2018, el profesor Company visitó la Dulwich Picture 
Gallery del condado del Gran Londres (figs. 44-47), con la finalidad de observar otras 
obras de Rembrandt que pudieran completar el examen de su pincelada: Jacob de Gheyn III, 
de 1632, y A Young man perhaps the Artist’s Son Titus, de cerca de 1668. Años atrás el profesor 
Company ya visitó el Rijksmuseum de Ámsterdam, con abundante obra de Rembrandt, 
así como el Museo Casa de Rembrandt (Rembrandthuis) también en Ámsterdam.32
Más que una réplica, se trata de una copia con algunas licencias, puesto que algunos 
elementos no han sido reproducidos.
La obra muestra a una niña menor de 10 años, la cual parece mirar de soslayo al 
espectador, apoyada sobre una repisa de piedra, con la cual el artista da forma a un espacio 
intencionadamente ambiguo: el personaje nos observa desde una ventana o un pequeño 
balcón, sin que podamos identificarlo con claridad. 
Viste una hermosa blusa, blanca y holgada, con una decoración de ribetes dorados por 
encima de sus puños; con una trenza o cordón rojo recoge su cabello. Estos elementos le 
son comunes con la pintura autógrafa de Rembrandt, si bien son más toscos que en ésta. 
32  Por un error en la redacción de nuestro informe en febrero de 2019 se dice que el profesor Ximo Company 
fue el 18 de agosto de 2018 a la Dulwich Picture Gallery a examinar la obra la Niña en la ventana de Rembrandt, 
cosa que no tiene ningún sentido puesto que unos meses antes la pudo estudiar con todo detenimiento en el 
Museo de Bellas Artes de Bilbao, y donde se informó por la directora de la Dulwich Picture Gallery, Jennifer 
Scott, que en agosto de 2018 la obra no estaría en Londres, sino expuesta en la Scottish National Gallery de 
Edimburgo, dentro de la exposición temporal Rembrandt. Britain’s Discovery of the Master, del 7 de julio de 2018 
al 14 de octubre de 2018.
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42. El doctor Ximo Company, 
examinando La niña en la 
ventana de Rembrandt (óleo 
sobre lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 
1645, Dulwich Picture Gallery, 
Londres), a puerta cerrada, en 
el Museo de Bellas Artes de 
Bilbao, el 23 de marzo de 2018.
© CAEM.
43. El doctor Ximo Company, 
tomando nota de sus 
impresiones ante La niña en la 
ventana de Rembrandt (óleo 
sobre lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 
1645, Dulwich Picture Gallery, 
Londres), a puerta cerrada, en 
el Museo de Bellas Artes de 





44. El Dr. Ximo Company en 
la entrada del Dulwich Picture 
Gallery de Londres el día 18 de 
agosto de 2018.
© CAEM.
45. El Dr. Ximo Company 
estudiando diversas obras 
de Rembrandt en el Dulwich 
Picture Gallery de Londres, con 
el fin de encontrar estilemas 
semejantes y diferentes 
respecto a la pieza estudiada 
por el CAEM.
© CAEM.
46. Rembrandt, Retrato de 
hombre joven (A Young man 
perhaps the Artist’s Son Titus), 
óleo sobre lienzo, 78’6 x 64’2 cm, 
h. 1668, Dulwich Picture 
Gallery, Londres. Imagen 
realizada por el Dr. Ximo 
Company.
© CAEM.
47. Rembrandt, Jacob de 
Gheyn III, óleo sobre tabla, 
29’9 x 24’9 cm, 1632, Dulwich 
Picture Gallery, Londres.
Esta obra y la anterior fueron 
algunas de las que el Dr. 
Company empleó para conocer 
mejor, y de primera mano, las 
características técnicas de 
Rembrandt. Imagen realizada 
por el Dr. Ximo Company.
© CAEM.
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Por otra parte, han desaparecido los adornos circulares de los hombros, el pendiente y 
los cordones dorados sobre el pecho con los que la muchacha juega, las picaduras de 
mosquito de los brazos, y la posición de su tocado ha retrocedido.33 Así mismo, en la 
obra estudiada, de dimensiones inferiores a la original (64 x 45 cm frente a los 81,8 x 66,2 
cm de la autógrafa), no aparece la pared a la derecha de la figura, ni a su izquierda la 
continuación de la arquitectura sobre la que apoya sus codos la muchacha (en la original de 
Rembrandt, en este espacio aparece su firma y año de ejecución). Sin embargo, el estudio 
de la obra prueba que fue recortada por sus cuatro costados, por lo que sería posible que 
estos elementos, en origen, los poseyera. 
La literatura dedicada a Rembrandt ha tratado de identificar tanto a la modelo como al 
personaje que representa, sin éxito. Distintos investigadores han tratado de ver una criada 
en la muchacha; a pesar de ello, la riqueza de sus ropas, especialmente en el caso de la 
obra londinense, vuelven difícil creer esta posibilidad, a pesar de que su rostro y manos 
presenten un bronceado que puede hacer pensar que trabaja al aire libre, así como en la 
pintura de Rembrandt sus brazos presentan picaduras de mosquitos.
Otros autores han pretendido ver un personaje bíblico no reconocido (quizás una heroína 
del Antiguo Testamento) o una figura alegórica. Así mismo, algunos especialistas 
encuentran en esta figura elementos propios de la sensualidad de la época.34
En cualquier caso, la obra cumple perfectamente con el juego del trompe-l’oeil,35 donde la 
ilusión, el engaño y el truco dan la oportunidad a la sorpresa, pero sobre todo dan lugar 
a la conversación y al razonamiento sobre las numerosas formas de la realidad que hay 
entre la apariencia y la verdad. En este sentido, resulta ilustrativa la leyenda que cuenta 
33  Esto podría ser indicativo de un trabajo de taller, pues estas licencias le son propias, por el contrario de lo 
que solía ocurrir en las copias del siglo XVIII y XIX. A este respecto, resulta muy ilustrativo la siguiente cita del 
doctor van de Wetering: “As a result, it was difficult to accept that they could have been copied by another hand. 
Not only in the case of Rembrandt but also, for instance, in that of Frans Hals and his workshop, caution must 
be exercised in this matter. In the 17th century, and certainly in the case of these two workshops, it was not usual 
when copying to strive for an exact repetition of the prototype. Copies (whether partial or complete) in these 
workshops could be freer in their execution because although the copyist had the prototype before him it was 
apparently not demanded that he should copy as exactly as was common in the 19th and 20th centuries. For this 
reason, discussions over the phenomenon of free variants after Rembrandt’s principle are often protracted and 
laborious […] In the case of Rembrandt’s small-scale history pieces, insight into another type of free variant proves 
to be equally important for the ordering of Rembrandt’s oeuvre. These are the free partial copies: mainly heads or 
half-figures, a few times whole figures that were isolated from Rembrandt’s prototypes and copied and modified 
to serve as independent ‘tronies’. In several cases […], it could be shown that these were indeed works produced 
in Rembrandt’s workshop and derived from prototypes by Rembrandt. Such paintings, which in the past had 
been regarded as autograph oil-studies made in preparation for Rembrandt’s history pieces, in most cases came 
to be considered as free partial copies. The great problem in the discussion over this type of painting is that the 
majority of these have long been in private ownership and some of them are untraceable. We can only hope that 
they still exist and will be made available for investigation in the future.”. VAN DE WETERING, E. (coord.); A 
corpus of Rembrandt paintings V. Small-scale History paintings, Luxemburgo, 2011, p. 261. Sin embargo, y a vistas de 
la tosquedad de algunos detalles como el cordón de sus cabellos, todo indica que estos elementos ausentes no se 
ejecutaron por su complicación, siendo desechados intencionadamente por el artífice de nuestra pieza.
34  A modo de resumen de las distintas identificaciones del tema, véase: PERCIVAL, M.: Fragonard and the 
Fantasy Figure. Painting the Imagination, Londres, 2012, p. 139.
35  Literalmente: “engañar al ojo”. Técnica pictórica que intenta engañar a la vista jugando con el entorno 
arquitectónico (real o simulado), la perspectiva, el sombreado y otros efectos ópticos y de fingimiento, 
consiguiendo una “realidad intensificada” o una “sustitución de la realidad”.
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Roger de Piles (Clamency [Francia], 1635 - París, 1709), primer dueño conocido de la Niña 
en la ventana de Rembrandt, según la cual, el artista la colocó en una ventana de su hogar, 
de tal forma que los viandantes la confundían con una niña real.36
La obra original de Rembrandt se documenta en Francia, en poder de Roger de Piles, a 
partir de 1693, y no abandonó el país hasta los años setenta del siglo XVIII, momento en 
que fue vendida a un británico cuya identidad se desconoce. Durante los años que pasó en 
el país galo, la obra fue copiada en múltiples ocasiones,37 especialmente por Jean-Baptiste 
Santerre (Magny-en-Vexin, 1658 - París, 1717), quien repitió la obra en un mínimo de 5 
ocasiones. Varias de estas copias tratan de ser fieles a la original, por más que de su estética 
surja una pintura mucho más relamida, mientras que en una ocasión ubicó la figura en 
un espacio campestre con flores (Niña en la ventana, 86,5 x 90,7 cm, h. 1717-1720, Musée 
des Beaux-Arts de Libourne, Francia) y en otra le sumó a la composición una cesta con 
verduras (Niña en la ventana, óleo sobre lienzo, 81 x 65 cm, h. 1717, Musée des Beauz-Arts 
d’Orléans, Loiret, Francia) (figs. 48 y 49).  
36  “Rembrandt, par example, fe vertit un jour à faire le portrait de fa fervante, pour l’expofer à une fenêtre & 
tromper les yeux des paffans. Cela lui réüffit; car on ne s’apperçût que quelques jours après de la tromperie. Ce 
n’étoit, comme on peut bien fe l’imaginer de Rembrandt, ni le beauté de deffein, ni la nobleffe des expreffions 
qui avoient produit ceteffet.
Etant en Hollande j’eus la curiofité de voir ce portrait que je trouvai d’un beau pinceau & d’une grande forcé; 
je l’achetai, & il tient aujour d’hui une place confiderable dans mon cabinet” DE PILES, R.: Cours de peinture par 
principes avec un balance de peintres, París, 1708, pp. 10-11.
37  Realmente, la fascinación que siempre ha causado esta obra hace que exista un gran número de copias tanto 
del siglo XVIII como del XIX, incluso en el XX. A modo de ejemplo, comentar que Bervelt y Onker mencionan 
en su trabajo hasta 17 versiones. Véase: ONKER, M.; BERGVELT, E.: Dutch and flemish painting. Dulwich Picture 
Gallery, Shanghái, 2016, p. 168.
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48. Jean-Baptiste Santerre, 
La niña en la ventana, óleo 
sobre lienzo, 86’5 x 90’7 cm, 
h. 1717-1720, Musée des 
Beaux-Arts de Libourne, 
Francia. Además de cambiar 
el espacio en el cual tiene 
lugar la acción, esta versión 
presenta una reconversión de 
los principios estilísticos de 
Rembrandt, afrancesándolos 
de forma acorde al gusto 
rococó de la época.
© Imagen tomada de la web RKD: 
https://rkd.nl/en/explore/images/40025 
(02/03/2018)
49. Jean-Baptiste Santerre, 
La jardinera, óleo sobre lienzo, 
81 x 65 cm. Jean-Baptiste 
Santerre, h. 1717, Musée des 
Beaux-Arts d’Orléans, Loiret, 
Francia. Al igual que en la 
imagen anterior, podemos ver 
cómo el estilo de la pintura no 
casa con las holandesas del 
siglo XVII.




Sin embargo, la obra estudiada por el CAEM se aleja 
de este tipo de copias. Más allá de su técnica, mucho 
más cercana a las formas de Rembrandt las cuales 
intenta imitar visualmente, deseamos remarcar las 
palabras de Melissa Percival, en las cuales analiza 
la distinta forma de mirar entre la Niña en la ventana 
de Rembrandt y las versiones de Santerre: “Looking 
again at Rembrandt and Santerre’s girls at window, 
a slight bodily difference is perceptible. Whereas 
Santerre’s girl stares directly out at the beholder 
with her wides eyes, the Rembrandt girl looks a 
little way off into the middle distance. How should 
we read this difference? In one sense Rembrandt’s 
girl is more modest. Deportment manuals of the 
Early Modern period cautioned against a direct 
stare, especially for young woman. But with this 
distance gaze comes elusiveness, provoking a 
desire on the beholder’s part to know what the 
girl is thinking. One could claim that Rembrandt 
was a subtler artist than Santerre, more capable of 
depicting the nuances of human emotion, hence his 
choice to “withhold” some crucial psychological 
information. But Santerre’s image too is ambiguous. 
Although the girl’s direct stare suggest greater 
“availability”, the plant by her side (not found in 
the Rembrandt) evokes a naturalness that is the 
antithesis of the coquett. Neither girl gives a clear 
signal about who and what is she, leaving the 
beholder both intrigued and puzzled”.38
Sin ningún género de dudas, la obra estudiada por el CAEM presenta estas sagaces 
sutilezas que menciona Percival, del mismo modo que evade la confrontación visual 
directa que impuso Santerre, por lo que nuestra obra presenta una proximidad imitativa, 
más allá de su ejecución técnica y formal, con la obra de Rembrandt.
En realidad, este tipo de copias, las cuales tratan de plasmar la esencia del genial maestro, 
son más propias del mundo académico inglés, donde la obra fue copiada en multitud de 
ocasiones.39 Buen ejemplo de ello es una de las copias británicas más antigua y aplaudida, 
la versión de Joshua Reynolds (Plymouth [Inglaterra], 1723 - Londres, 1792) conservada en 
el Hermitage (óleo sobre lienzo, 63 x 53 cm, h. 1780, San Petersburgo) (fig. 50). Al comparar 
esta pintura y el lienzo de Rembrandt, podemos apreciar varias afinidades con nuestra 
obra, como es la pincelada más empastada, o la ausencia del pendiente, las picaduras de 
mosquito y los adornos de la blusa, así como un trabajo más simple en las carnaciones.
38  PERCIVAL, M.: Fragonard and the Fantasy Figure. Painting the Imagination, Londres, 2012, pp. 142-143.
39  Este punto se desarrollará en el apartado “Análisis técnico-formal y estilístico”. 
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50. Joshua Reynolds, 
La niña en la ventana, óleo 
sobre lienzo, 63 x 53 cm, 
h. 1750, Museo Hermitage, San 
Petersburgo. Esta preciosa 
versión de uno de los mejores 
pintores ingleses del siglo XVIII, 
presenta una mayor afinidad 
estética con la obra original 
que las versiones francesas. 
En este sentido, es de destacar 
la pasión de los retratistas 
ingleses de la segunda mitad 
del siglo XVIII y primera del XIX 
por el arte de Rembrandt.
© Imagen tomada de PH: https://www.
pubhist.com/w24125 (03/01/2019)
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ANÁLISIS TÉCNICO-FORMAL Y ESTILÍSTICO
La obra estudiada en el presente informe, tal y como se indicaba en el apartado anterior, 
presenta una afinidad con la obra original de Rembrandt conservada en la Dulwich Picture 
Gallery (óleo sobre lienzo, 82 x 66 cm, 1645, Londres) superior a la de las copias francesas 
de Jean-Baptiste Santerre.
A su vez, la superposición de la pintura londinense y la estudiada confirma que sus 
dimensiones y disposición de sus partes son prácticamente idénticas. Sin embargo, los 
análisis técnicos, especialmente los estudios químicos realizados por el Dr. Enrique Parra y 
Arte-Lab, confirman la presencia de amarillo de Nápoles, pigmento muy extraño en el arte 
flamenco y europeo en general hasta mediados del siglo XVIII, con excepción de algunas 
zonas de Italia.
Sabemos, gracias a las bandas de tensión, que la obra fue recortada, así como intervenida 
debido a la presencia de cadmio, no pudiendo descartar que la reducción de dimensiones 
de la obra y su reentelado se ejecutaran de forma independiente, por lo que estaríamos 
hablando de entre dos y tres actuaciones, todas ellas de un calado importante. Sin 
embargo, el marcado carácter recto de las bandas de tensión invitan a pensar que la 
pieza no presentaba en su zona superior forma ovalada, por el contrario de la pieza de la 
Dulwich Gallery.
A pesar de estas alteraciones, la visión original de la obra se ha modificado relativamente 
poco, siendo muestra de ello la exactitud manifestada por la superposición. Todo ello 
permite seguir disfrutando de las calidades de la obra y realizar un estudio estilístico claro.
En este sentido, al confrontar nuestra obra con la obra autógrafa de la Dulwich Picture 
Gallery, debemos admitir que plantear que son fruto del mismo autor resulta sumamente 
difícil. Por ejemplo, si observamos la mano que se toca el pecho en nuestra obra, podemos 
observar una degradación simple en las sombras, una coloración en la carnación plana, 
una pincelada corta, relamida y prácticamente unidireccional, así como se aprecia un 
marcado espacio entre la mano y la blusa como si se tratara de un perfilado lineal que 
limitase el volumen de esta extremidad (fig. 51). Por el contrario, al observar esta misma 
mano pintada por Rembrandt, descubrimos unas carnaciones llenas de matices, donde 
incluso son distinguibles picaduras de mosquito, con una pincelada multidireccional y 
segura que varia según las necesidades del pintor, con una capacidad cubriente y lisa, 
mostrando una grafía totalmente distinta a la de nuestra obra. Así mismo, en la pieza 
de Rembrandt, se aprecia una transición entre la mano y la blusa, un sfumato carente en 
la pintura razón del presente informe (fig. 52). Al comparar ambos detalles, se observa 
una sutil pero importante diferencia; y es que si en nuestra pintura los dedos aparecen 
totalmente alineados a una misma distancia, en la obra autógrafa de Rembrandt el dedo 
anular queda claramente más avanzado que el corazón y el índice, por lo que su artífice, 
por más que cuidadoso, no solo eliminó algunos atributos de la pieza, como las picaduras 
de mosquito o los cordones, sino que además no logró copiar de forma fehaciente la 
disposición de la mano de la niña. 
58
51 52
La densidad, direccionalidad, opacidad y caligrafía de la pincelada de nuestra obra y la 
de Londres son netamente distintas; podemos, por ejemplo, comprarar los pliegues de la 
blusa a la altura del codo izquierdo: finas pinceladas superpuestas de distinta densidad, 
una gran libertad de movimiento y un empaste irregular producen una sensación plena 
de la suave textura de la seda en el lienzo de Rembrandt. Esta distinta densidad intenta 
ser emulada en nuestra versión, con largas e insistidas pinceladas que se superponen a 
un trabajo mucho más plano, sin alcanzar la complicación e inteligencia ejecutiva de la 
manga de Rembrandt. Esto se vuelve especialmente claro al comparar la decoración del 
puño, mucho más pobre, sin peso ni volumen en nuestra pieza; aquí, además, de nuevo 
se aprecia una disposición diferente respecto a nuestra obra, continuando la boca de la 
camisa donde en la original de Londres la decoración la cubre (figs. 53 y 54).
Sin embargo, puede que sea en el rostro de la niña la parte donde más se evidencian 
las diferencias entre nuestra obra y la pintura de Rembrandt, pues al observar el rostro 
pintado por el maestro de Leiden se aprecian en las carnaciones un sinfín de variaciones, 
con un abanico de matices casi mágicos que se contraponen con la monotonía de nuestra 
pieza, donde tan solo destacan las mejillas de la niña; por otra parte, los brillos blancos se 
encuentran ausentes, del mismo modo que los ojos carecen de la vida dada por Rembrandt. 
Sin abandonar este detalle, podemos observar como los párpados caen hacia dentro, por el 
contrario de nuestra pintura, excesivamente visibles, como si su superficie rebosara. Y, sobre 
todo, resulta claramente distinta la grafía de la pincelada de ambos artistas (figs. 55 y 56).
Otros elementos dispares respecto a la obra de Londres, pero de forma general con la 
obra de Rembrandt, son la absoluta oscuridad del fondo, la forma plana, sin volumen 
ni individualidad del pelo de la niña (figs. 57 y 58), la sequedad general de la ejecución 
51. Copista anónimo de 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre el 
último tercio del siglo XVIII y el 
segundo tercio del siglo XIX, 
colección particular, Murcia.
© Marta Raïch (CAEM). 
52. Rembrandt, La niña en 
la ventana (detalle), óleo 
sobre lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 
1645, Dulwich Picture Gallery, 
Londres. Fotografía realizada 
por el Dr. Ximo Company el 23 
de marzo de 2018 en el Museo 
de Bellas Artes de Bilbao. 
Al comparar esta imagen 
con la anterior, podemos 
descubrir cómo el ductus de 
Rembrandt es muy diferente al 
que encontramos en nuestra 
obra estudiada; además, la 
técnica del sfumato no ha sido 
empleada por el artífice de 
nuestra obra.








53. Copista anónimo de 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, 
entre el último tercio del siglo 
XVIII y el segundo tercio del 
siglo XIX, colección particular, 
Murcia.
© Marta Raïch (CAEM). 
54. Rembrandt, La niña en 
la ventana (detalle), óleo 
sobre lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 
1645, Dulwich Picture Gallery, 
Londres. Fotografía realizada 
por el Dr. Ximo Company el 23 
de marzo de 2018 en el Museo 
de Bellas Artes de Bilbao.





55. Copista anónimo de 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre el 
último tercio del siglo XVIII y el 
segundo tercio del siglo XIX, 
colección particular, Murcia.
© Marta Raïch (CAEM). 
56. Rembrandt, La niña en 
la ventana (detalle), óleo 
sobre lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 
1645, Dulwich Picture Gallery, 
Londres. Fotografía realizada 
por el Dr. Ximo Company el 23 
de marzo de 2018 en el Museo 
de Bellas Artes de Bilbao. Al 
confrontar la imagen anterior 
con la presente, podemos leer 
una grafía en la pincelada 
distinta entre ambas obras.







(la carencia de textura de la tela, las carnaciones, el plinto sobre el que se apoya la niña 
[contrario a los juegos casi de aguas del lienzo original], etc.) o la falta absoluta de sfumato.
Estos estilemas diferenciales se repiten al estudiar otras obras de Rembrandt, como 
ocurre al confrontar nuestra pintura con Una mujer en el lecho (óleo sobre lienzo, 81’1 x 
67’8h. 1645-1646, Scottish National Gallery, Edinburgo) (fig. 59). La multidireccionalidad 
de la pincelada en la ejecución del brazo, las transiciones de espacios, las densidades en 
la ejecución de los detalles de la diadema o el encaje del cojín y la ejecución del rostro, 
vuelven patente que su artífice y el de la versión murciana de La niña en la ventana objeto 
del presente estudio son distintos.
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57. Copista anónimo de 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre el 
último tercio del siglo XVIII y el 
segundo tercio del siglo XIX, 
colección particular, Murcia.
© Marta Raïch (CAEM). 
58. Rembrandt, Busto de un 
joven judío (detalle), óleo sobre 
lienzo, 65’8 x 57’5 cm, 1663, 
Kimbell Art Museum (Estados 
Unidos de América). Hasta 
en las obras más oscuras de 
Rembrandt, la sensación de 
volumen e individualidad del 
cabello no se pierde.










59. Rembrandt, Una mujer 
en el lecho (detalle), óleo 
sobre lienzo, 81’1 x 67’8 cm, 
h. 1645-1646, Scottish National 
Gallery, Edinburgo. Al observar 
este detalle, de una obra 
de cronología similar a la 
de La niña en la ventana de 
Rembrandt, podemos observar 
cómo la pastosidad y la grafía 
resultan distintas a la de 
nuestra obra. 











60. [página siguiente] 
Rembrandt, Moisés con las 
tablas de la ley (detalle), óleo 
sobre lienzo, 168’5 x 136’5 cm, 
1659, Gemäldegalerie, Berlín. 
La factura de este rostro difiere 
notablemente del de nuestra 
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Así mismo, la finura y regularidad con la que se ejecutó el rostro de nuestro personaje 
difiere de la bravura e inteligencia de los rostros de Rembrandt. Esto resulta especialmente 
claro al compararla con obras como Moisés con las tablas de la ley (óleo sobre lienzo, 168’5 x 
136’5 cm, 1659, Gemäldegalerie, Berlín) (fig. 60), pero también en figuras femeninas, tales 
como La niña en la ventana de Londres, Niña en un marco (óleo sobre tabla, h. 1641, 105’5 x 76 
cm, Castillo Real de Varsovia [Polonia]) (fig. 61), o La Criada de la cocina (óleo sobre lienzo, 
78 x 64 cm, 1651, Nationalmusem, Estocolmo [Suiza]) (fig. 62).
Hallamos disonancias también al comparar la ejecución de las telas y la mano de muchacha 
de nuestra obra y el hacer del maestro de Leiden. En este sentido, llama especialmente 
la atención la desaparición de los cordones y la mayor parte de los encajes de la blusa, 
los cuales son una parte fundamental de la pieza original, pues son los que otorgan la 
calidad de la prenda y un elemento importantísimo, pues son los que muestran el genio 
artístico en la obra autógrafa de Rembrandt. Es tal su calidad, que hoy día los críticos e 
historiadores del arte no se ponen de acuerdo a la hora de definir que representa esta 
modelo, pues si bien se suele decir que es una criada, la nobleza de su blusa empuja a 
muchos a pensar que se trata de una heroína hebrea del Antiguo Testamento. No en balde, 
Rembrandt fue un retratista predilecto de la alta burguesía amsterdamesa, debido tanto a 
su aptitud en la caracterización facial como al talento en la representación de las texturas, 
brillos y cualidades de las telas, las cuales manifiestan todas sus bondades, mostrando a los 
representados en todo su esplendor, pues no debemos olvidar que su poder y relevancia 
social devenían de un verdadero empoderamiento económico.
Buenos ejemplos de estas inusitadas aptitudes son su Autorretrato (óleo sobre lienzo, 133’7 
x 103’8 cm, 1658, The Frick Collection, Nueva York) (figs. 63 y 64), Busto de anciano con gorro 
de piel (óleo sobre tabla, 21’5 x 17 cm, 1630, Tyrolean State Museum, Innsbruck [Austria]) 
(fig. 65) o su Retrato de una pareja como Isaac y Rebecca, conocida como “La novia judía” (óleo 
sobre lienzo, 121’5 x 166’5, h. 1662-1666, Rijksmuseum, Ámsterdam) (fig. 66), todos ellos 
muy alejados del lienzo estudiado. En el caso de este último, deseamos remarcar también 
626160
obra.










61. Rembrandt, Niña en un 
marco (detalle), óleo sobre 
tabla, h. 1641, 105’5 x 76 cm, 
Castillo Real de Varsovia 
(Polonia). El ductus y la grafía 
de la pincelada de esta obra 
y la de Rembrandt en general 
resultan acusadamente 
distintas a las de nuestra obra.




62. Rembrandt, La Criada de 
la cocina (detalle) óleo sobre 
lienzo, 78 x 64 cm, 1651, 
Nationalmusem, Estocolmo 
(Suiza).  











la potencia de las manos de los personajes representados, cuya pincelada, coloración y 
juegos de sombras se encuentran muy alejadas del plano trabajo de nuestra obra, siendo 
indicativo, de nuevo, de una intencionalidad artística distinta.
A pesar de ello, resulta imposible negar la exactitud con la que se reprodujo la obra, con 
unas dimensiones casi idénticas evidenciadas por la superposición llevada a término por 
la técnico del CAEM.  Ello manifestaría una cercanía en principio inusual con el original, 
sobre el cual se debió intervenir para realizar una plantilla o por lo menos demostraría que 
se copió tranquilamente con la pieza original delante, lo cual podría invitar a pensar que 
la obra es fruto de alguien cercano al taller de Rembrandt.
El obrador de Rembrandt no respondía al esquema tradicional de un maestro que instruía 
a un número limitado de aprendices. A pesar de las normas reguladoras del Gremio de 
San Lucas de Ámsterdam, el pintor tenía muchos más aprendices que los permitidos, y 
tal y como indican los autores de Rembrandt. Materiales, métodos y procedimientos del arte: 
“Ahora se sabe con certeza que la situación de Rembrandt no respondía, ni mucho menos, 
al esquema tradicional con un maestro que instruía a un número limitado de discípulos. 
Algunos miembros eran aprendices de cuño tradicional. Samuel van Hoogstraten, por 
ejemplo, estuvo a su lado por espacio de unos siete años, desde la edad de trece. Otros, en 
cambio, eran pintores aficionados que recibían enseñanza en lo que era esencialmente una 
academia; basado en prototipos italianos, la academia constituía un sistema de instrucción 
más bien nuevo en el Ámsterdam de los años treinta del siglo XVII y ofrecía un régimen de 
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63. Rembrandt Autorretrato 
(detalle), óleo sobre lienzo, 
133’7 x 103’8 cm, 1658, The 
Frick Collection, Nueva York.








64. Copista anónimo de 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre el 
último tercio del siglo XVIII y el 
segundo tercio del siglo XIX, 
colección particular, Murcia. 
Al confrontar este detalle con 
la imagen anterior, podemos 
observar una grafía y técnica 
distinta a la de Rembrandt.
© Marta Raïch (CAEM). 
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enseñanza libre, y también menos rígido en su ordenamiento, que los gremios […] El taller 
de Rembrandt respondía a un criterio descaradamente comercial. Además de aprendices 
y alumnos jóvenes, por él pasaba un constante aluvión de cualificados pintores jóvenes 
que trabajaban bajo su dirección. Por eso, su estilo respectivo unas veces recuerda de cerca 
al del maestro, y otras, evidencia una mayor individualidad. Está claro que Rembrandt 
firmaba obra de otros pintores como suyas y este hecho, junto con la inevitable similitud en 
materiales40 y técnicas, hace muy problemática la asignación de ciertas obras que aparecen 
asociadas con su nombre. Sandrat, Hoogstraten, Houbraken y otros autores recogen los 
nombres de unos veinte discípulos y pintores asociados, pero la lista completa nunca será 
conocida con certeza, pues los documentos del Gremio de San Lucas, de Ámsterdam, se 
han perdido casi en su totalidad”.41
El número de discípulos, en realidad, fue muy superior al de 20. El Dr. Ernest van de 
Wetering afirma que este número alcanza la cincuentena y, además, estos habrían ingresado 
no como simples discípulos, sino que eran artistas ya con una experimentada formación.42
Estos datos resultan importantes, pues en muchas ocasiones la literatura especializada 
ha pecado de romántica, debido a que la producción pictórica de Rembrandt descendió 
notablemente en la década de los 40 del siglo XVII, achacando este hecho al fallecimiento 
de su esposa, Saskia van Uylenburgh, en 1642. No vamos a negar la importancia que dicho 
episodio tuvo en la vida del pintor, pero no se deben eludir otros aspectos sumamente 
importantes: Rembrandt, en una situación económicamente cómoda, se centró en 
40  Esta similitud de materiales, indicaría que la presencia de amarillo de Nápoles continuaría siendo algo 
extraño en las obras de sus discípulos, especialmente si estos no realizaran un periodo de aprendizaje en Italia.
41  BOMFORD, D.; BROWN, C.; ROY, A.: Rembrandt. Materiales, métodos y procedimientos del arte, Barcelona, 
1996, pp. 8-9. 
42   “All in all, during his whole career Rembrandt had 50 or more pupils of whom we can be sure that hardly 
any had entered Rembrandt’s studio as a beginner. In general they had received their first training with another 
painter. They had then come to Rembrandt to adopt his style and technique, and with that aim must have 
produced paintings that were difficult to distinguish from Rembrandt’s own Works. VAN DE WETERING, E.; 
A corpus of Rembrandt paintings VI. Rembrandt’s paintings revisited. A completly survey, Luxemburgo, 2014, p. 36.
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65. Rembrandt, Busto de 
anciano con gorro de piel 
(detalle), óleo sobre tabla, 
21’5 x 17 cm, 1630, Tyrolean 
State Museum, Innsbruck 
(Austria). Claramente, el 
comitente de este retrato se 
decantó por Rembrandt por sus 
grandes dotes para plasmar 
la calidad de las pieles que 
componen sus prendas.






66. Rembrandt, Retrato de 
una pareja como Isaac y 
Rebecca, conocida como 
“La novia judía” (detalle), óleo 
sobre lienzo, 121’5 x 166’5, 
h. 1662-1666, Rijksmuseum, 
Ámsterdam. Al observar de 
cerca esta pintura, podemos 
apreciar las maravillosas 
dotes y la inteligencia artística 
incomparable de Rembrandt 
en la representación de las 
texturas y densidades de las 
más preciadas telas, además 
de una concepción de las 
manos muy alejadas a las del 
autor de nuestra pintura.









enriquecer su arte a través de reflexiones personales sobre la pintura y aprovechó su fama 
para explotar su taller.43 Estas reflexiones le llevaron a crear algunas de sus obras más 
aplaudidas, realizando trompe-l’oiels como La niña en la ventana de Londres, Niña en un 
marco (óleo sobre tabla, h. 1641, 105’5 x 76 cm, Castillo Real de Varsovia [Polonia]) (fig. 
67) o La Criada de la cocina (óleo sobre lienzo, 78 x 64 cm, 1651, Nationalmusem, Estocolmo 
[Suiza]) (fig. 68).
Estas obras muestran cómo la influencia de Rembrandt en sus discípulos fue más allá de 
la simplemente técnica, pues tal y como indica el Dr. van de Wetering, sus trompe-l’oiels 
fueron imitados por sus alumnos: “But it should perhaps be pointed out that from the end 
43  En este sentido, resultan muy ilustrativas las palabras del Dr. van de Wetering: “in the decade of the ’40s 
Rembrandt painted hardly any portraits. For the most part he left the execution of the two portraits dated 1643b 
191a/b to an assistant. Other portrait commissions that he evidently still accepted were also given for pupils/
assistants (such as probably Carel Fabritius) to execute either wholly or in part, even though they could be 
signed by the master […] (Besides Carel Fabritius, another noteworthy pupil from this period was Samuel van 
Hoogstraten. I am convinced that he incorporated in his treatise for trainee painters and art-lovers a great deal of 
what he had learned from Rembrandt (see Corpus V Chapter I). Another specific line of activity that had played 
an especially important role for Rembrandt in the years ‘39 to ’42 continued through to the mid ’40s, that of the 
trompe l’oeil with live figures 194 and 200. And in the meantime the work on the series for Frederik Hendrik 
continued”. Ibid, p. 297. Así mismo, no podemos olvidar la famosa descripción del taller de Rembrandt hecha 
por el artista Joachim von Sandrart: “Rembrandt’s house in Amsterdam was full of almost innumerable children 
for instruction and learning, each of whom paid an annual fee of one hundred guilders’ and that he earned 
considerable sums of money, some 2000 or 2500 guilders a year, from their paintings and etchings”; citado en: 
VAN DE WETERING, E. (coord.); A corpus of Rembrandt paintings V. Small-scale History paintings, Luxemburgo, 
2011, p. 259.
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67. Rembrandt, Niña en un 
marco, óleo sobre tabla, 
h. 1641, 105’5 x 76 cm, Castillo 
Real de Varsovia (Polonia).




68. Rembrandt, La Criada 
de la cocina, óleo sobre 
lienzo, 78 x 64 cm, 1651, 
Nationalmusem, Estocolmo 
(Suiza).










69. [página siguiente] Nicolaes 
Maes, La soñadora despierta, 
óleo sobre lienzo, 123 x 96 cm, 
h. 1650-1660, Rijksmuseum, 
Ámsterdam.








of the ’30s until well into the ’40s, Rembrandt was occupied with painting trompe-l’oeils 
which included live figures […]. Moreover, Samuel van Hoogstraten and Carel Fabritius, 
pupils from this period in which the present painting originated, were both preoccupied 
later in their careers with painting trompe-l’oeils with live figures or animals, Fabritius’ 
Goldfinch, for instance, comes to mind”.44
Aun así, conviene remarcar que no se conoce ninguna réplica de La niña en la ventana realizada 
por sus alumnos, los cuales tomaron su idea del trompe-l’oiel cambiando modelo, edades, 
espacio y vestimenta. Buen ejemplo de ello son La soñadora despierta de Nicolaes Maes (óleo 
sobre lienzo, 123 x 96 cm, h. 1650-1660, Rijksmuseum, Ámsterdam) (fig. 69), el Autorretrato 
de Samuel van Hoogstraten (óleo sobre lienzo, 102 x 79 cm, h. 1650, Hermitage museum, 
San Petersburgo) (fig. 70),  la Niña con una escoba realizada en el obrador de Rembrandt y 
atribuida a Carel Fabritius (óleo sobre lienzo, h. 1646-1648 y completada en 1651, 107’3 x 
91’4 cm, National Gallery of Art, Washington D. C.), la Joven desplumando un pato de Barent 
Fabritius (óleo sobre lienzo, 84’1 x 70 cm, h. 1645, Dallas Museum of Art, Dallas [Estados 
Unidos de América]) o  Mujer joven en una puerta abierta del taller de Rembrandt (óleo sobre 
lienzo, 1645, 102’5 x 85’1 cm, Art Institute Chicago) (fig. 71), entre otras.
 Además, más allá de las técnicas aprendidas en el taller del maestro, resultan fundamentales 
las obras en él realizadas: hoy día, parece existir un consenso muy amplio dentro de la 
historia del arte, que asume que la gran cantidad de obras de Rembrandt que poseen 
dos versiones, no son todas de la mano del pintor ni tampoco falsificaciones propiamente 
44  VAN DE WETERING, E.; A corpus of Rembrandt paintings VI. Rembrandt’s paintings revisited. A complete 
survey, Luxemburgo, 2014, p. 589.
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70. Samuel van Hoogstraten, 
Autorretrato, óleo sobre 
lienzo, 102 x 79 cm, h. 1650, 
Hermitage museum, San 
Petersburgo.




71. Taller de Rembrandt, Mujer 
joven en una puerta abierta, 
óleo sobre lienzo, 1645, 102’5 
x 85’1 cm, Art Institute Chicago. 
Este tipo de obras muestran la 
influencia y el propio desarrollo 
del tema del trompe-l’oiel en 
el taller de Rembrandt, si bien 
evidencian que la influencia 
de La niña en la ventana se 
tradujo en una imitación de la 
idea general de la obra, y no 
de una reproducción literal del 
tema representado.









dichas, sino que la reproducción de sus modelos dentro de su taller se entiende como una 
disciplina de aprendizaje para sus pupilos.45
En este sentido, es posible atribuir una obra al taller de Rembrandt, siempre y cuando su 
tema coincida con alguna obra del autor, como podría ser nuestro caso,46 y siempre que 
su técnica y composición material coincida con la del maestro, por más que no muestre la 
excelsa genialidad de Rembrandt. Por desgracia, este segundo punto no casa con nuestra 
obra, pues en una comparativa entre obras autógrafas de Rembrandt y sus réplicas de 
taller, y nuestra obra con La niña en la ventana de Rembrandt, debemos aceptar que la 
ejecución de nuestra versión es diferente, más moderna y propia de los copistas ingleses, 
alejándose de los trabajos salidos del obrador del maestro de Leiden. Además, a nivel 
matérico, tal y como se ha ido indicado a lo largo del presente informe, la pintura presenta 
serias diferencias respecto a la paleta de Rembrandt Harmenszoon van Rijn.
Para tratar de ilustrar estos hechos, resulta útil observar comparativamente las dos 
versiones de El sacrificio de Isaac. Al contraponer la obra autógrafa de San Petersburgo 
(óleo sobre lienzo, 193 x 132 cm, 1636, Hermitage Museum) (fig. 72) y su réplica de taller 
de la Altea Pinakothek (óleo sobre lienzo, 195 x 132’3 cm, 1636, Munich) (fig. 73), se 
evidencian licencias y muy especialmente variaciones, como es la presencia de un cordero 
en la versión alemana, los notables cambios del ángel e incluso la coloración general de 
la pieza. Sin embargo, al confrontar detalles, y a pesar de ser indudablemente superior la 
pintura rusa, resulta clara una manera de hacer sumamente semejante: un ductus parejo, 
un trabajo en los detalles similar, un trabajo afín en las carnaciones, en las texturas, etc. 
45  “The truth, however, gradually emerged that the paintings that were closely related to Rembrandt’s works 
and yet unacceptable as autograph for reasons of particular nuances of style and quality, were not later imitations 
or falsifications as had initially been thought. They were works which had originated in an educational context in 
which the accurate imitation of the master was considered to be the most important means of learning the skills of 
the trade. This explained why copies of works by Rembrandt were to be found among the disattributed paintings 
that had demonstrably originated in Rembrandt’s workshop; and tronies in his style and technique. Furthermore, 
the existence of free variants after Rembrandt’s works could be similarly explained. These are paintings that are 
evidently related to prototypes by Rembrandt (‘principaelen’ in 17th-century Dutch terminology) yet which 
cannot be considered copies, even though they often include parts that are copied after Rembrandt’s ‘proto type’. 
We refer to such works simply as ‘satellites’ because there are several types of Works derived from Rembrandt’s 
own works. If we were to distinguish between these types by categories with descriptive titles we would lose 
sight of what they have in common – their dependence on works by the master. […] Our hypothesis was that 
Rembrandt’s pupils produced works in which, on the one hand, they based themselves on the master’s work, 
but at the same time could allow their own ‘invention’ to take its own way towards independent artistic mastery. 
It was therefore an obvious suspicion that these pupils, in a subsequent stage of their apprenticeship, would 
develop inventions of their own for paintings in Rembrandt’s style. Michiel Franken discovered a contemporary 
formulation that was relevant for an understanding of this phenomenon in a text by Vondel: that the pupil, like 
a child ‘had to learn to walk while holding to chairs and benches’ [‘aen stoelen en bancken [moest] leren gaen’]. 
In the case of the trainee painter, the master’s works would be considered the ‘chairs and benches’ […]. It may 
be assumed that such exercises were an integral part of the production of etchings and paintings that Rembrandt 
sold for his own benefit […]. So far, no texts have been found that give any precise account of this method of 
teaching/ production […]. 
The surmise that this was a normal method, whereby commercial commodities were at the same time 
produced, is supported by the fact that we have encountered the same phenomenon with other 17th-century 
painters”. VAN DE WETERING, E. (coord.); A corpus of Rembrandt paintings V. Small-scale History paintings, 
Luxemburgo, 2011, pp. 259-260.
46  Bien es cierto que las obras de taller suelen presentar licencias más amplias que nuestra obra, las 
cuales permitían diferenciarlas fácilmente del original, creando así dos entes relacionados pero autónomos y 
diferenciados.
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Dicho de otro modo: no solo es que se parezca la caligrafía de la pincelada y la forma de 
aplicar la coloración, sino que responden a un mismo pensamiento artístico.
Así se aprecia también al confrontar los rostros de Abraham, los cuales, a pesar de la 
incomparable pericia de Rembrandt y las licencias dramáticas de su discípulo (figs. 74 y 
75), presentan una misma técnica y casi igual caligrafía en la pincelada, pues su idea es que 
“sea un Rembrandt” avalado por el maestro.
Esta necesidad (casi obsesión) por transmitir las mismas calidades técnicas y matéricas, 
tan bien reflejado en las texturas y formas de brillos, se aprecia al contraponer las formas 
de hacer los cabellos de los personajes, las manos, en el maravilloso detalle del cuchillo 
cayendo y la vaina (figs. 76 y 77). Es tal el grado de similitud en la pincelada, en la forma 
de aplicar color, en los brillos y en cada elemento de estos objetos que no solo es que 
parezcan hechas por la misma mano: parecen exactamente la misma pintura con una 
iluminación diferente, y de no ser por su diferencia tonal general bien se podría pensar 
que son una misma obra, y parece casi seguro que los dos artífices, maestro y discípulo, 
tuvieron delante suyo estos objetos tan maravillosamente recreados.
Un elemento en el cual claramente adolece la calidad de Rembrandt es en la manga del 
ángel que sostiene la mano de Abraham. Sin embargo, su forma de aplicar la pintura, en 
7372
72. Rembrandt, El sacrificio 
de Isaac, óleo sobre lienzo, 
193 x 132 cm, 1636, Hermitage 
Museum, San Petersburgo.






73. Taller de Rembrandt, El 
sacrificio de Isaac, óleo sobre 
lienzo, 195 x 132’3 cm, 1636, 
Altea Pinakothek, Munich. Al 
comparar esta imagen con la 
anterior, podemos observar 
cómo la pieza del obrador 
de Rembrandt, a pesar de 
sus licencias y su inferior 
calidad técnica, responde a 
una misma idea artística, así 
como su estilo y técnica es 
parejo al de Rembrandt. Este 
tipo de obras son las que se 
pueden caracterizar, gracias 
a los estudios técnicos, como 
obras de taller, las cuales se 
vendían en su época bajo la 
supervisión y muy seguramente 
participación del maestro de 
Leiden.







finas capas superpuestas, es totalmente pareja al hacer del maestro, emulando no solo el 
efecto visual, sino la técnica. En este sentido, podemos apreciar un gran parecido entre este 
detalle y el hombro de La niña en la ventana de Rembrandt, mientras resulta claramente 
diferente a las mucho más insistidas e inseguras pinceladas de nuestra versión (figs. 78-80).
Este tipo de obras de taller con variaciones probablemente tuvieran como potenciales 
compradores los coleccionistas de arte privados, los cuales obtenían así réplicas de grandes 
obras del maestro a un coste más atractivo. Este tipo de obras podían variar totalmente 
74. Rembrandt, El sacrificio 
de Isaac (detalle), óleo sobre 
lienzo, 193 x 132 cm, 1636, 
Hermitage Museum, San 
Petersburgo.






75. Taller de Rembrandt, 
El sacrificio de Isaac (detalle), 
óleo sobre lienzo, 195 x 
132’3 cm, 1636, Altea 
Pinakothek, Munich. Al 
comparar esta imagen con 
la obra anterior, y a pesar 
de que se puede vislumbrar 
que no se trata del mismo 
autor, la caligrafía artística 
es sumamente similar y la 
técnica es idéntica, indicativo 
de que la obra fue creada bajo 
parámetros comerciales dentro 
del taller de Rembrandt.




76. Rembrandt, El sacrificio 
de Isaac (detalle), óleo sobre 
lienzo, 193 x 132 cm, 1636, 
Hermitage Museum, San 
Petersburgo.






77. Taller de Rembrandt, 
El sacrificio de Isaac (detalle), 
óleo sobre lienzo, 195 x 
132’3 cm, 1636, Altea 
Pinakothek, Munich. Este 
hermoso detalle muestra tal 
grado de cercanía que no se 
podrá entender sin tener los 
mismos objetos delante y la 
supervisión del maestro.





el aspecto de la pintura, cambiando incluso de modelo, pero respetando totalmente la 
idea de la obra. Esto mismo es lo que Christopher Brown considera que ocurrió con dos 
obras, ejecutadas por discípulos de Rembrandt, las cuales remiten a La niña en la ventana de 
Rembrandt: “It is in this context that we should consider two paintings from the studio of 
Rembrandt which are variations upon Girl at a Window. These are the Girl at an Open Door 
in the collection of the Duke of Bedford at Woburn Abbey. Wich is included in the exhibition 
and the Girl at a Half-Door in the Art Institute of Chicago, which was in the Rembrandt 
exhibition at the National Gallery last year. Both paintings have been considered to be by 
Rembrandt himself but the Woburn painting has long been dropped from the Rembrandt 
literature and has been little studied in recent year […] Close comparison of the three 
paintings reveals that the Woburn painting was certainly made with knowledge of the 
Dulwich picture. Not only is the girl’s pose similar but it follows Rembrandt’s painting 
in revealing technical details like the prominent white highlight on the end of nose. The 
Chicago picture follows the Dulwich painting less closely but it is difficult to imagine, 
when comparing, for example, the position and modelling of the two heads, that the artist 
of the former was not familiar with Rembrandt’s Girl at a Window. Both paintings were 
probably made by pupils in Rembrandt’s studio under the master’s supervision with the 
prototype, Girl at a Window, close at hand in just the same way as The Sacrifice of Abraham 
and The Angel Leaving Tobias”.47 
A razón de lo expuesto, debe admitirse que resultaría extraña una réplica de taller de la 
Niña en la ventana con las características de nuestra pieza. Es más, incluso al observar las 
primeras manifestaciones influenciadas por la obra fuera del taller de Rembrandt, tal y 
como son la pintura de Jan Victors (Ámsterdam, 1619 - Indias Orientales Neerlandesas 
[actual Indonesia], 1676 (Mujer joven en la ventana), óleo sobre lienzo, 93 x 78 cm, 1640, 
Musée du Louvre, París) (fig. 81) varias obras de Gerrit Dou (Leiden, 1613 - 1675), como 
Joven con racimo de uvas asomada a la ventana (óleo sobre tabla, 38 x 29 cm, 1662, Galleria 
47  BROWN, C.: “Introduction: Rembrandt’s Studio Practice” en BROWN, C.; CAVALLI-BJÖRKMAN, G.; 
ROSCAM, M.; SUMNER, A.; PLENDER, S.: Paintings & their Context IV: Girl at a Window, Londres, 1993, p. 10-11.
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78. Taller de Rembrandt, 
El sacrificio de Isaac (detalle), 
óleo sobre lienzo, 195 x 132’3 cm, 
1636, Altea Pinakothek, 
Munich. Sin duda, las mangas 
del ángel es uno de los puntos 
más flojos de esta réplica de 
taller, y aun así se observa una 
técnica idéntica.




79. Rembrandt, La niña en 
la ventana (detalle), óleo 
sobre lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 
1645, Dulwich Picture Gallery, 
Londres. Imagen realizada por 
el Dr. Ximo Company el 23 de 
marzo de 2018 en el Museo de 
Bellas Artes de Bilbao.





80. Copista anónimo de 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre el 
último tercio del siglo XVIII y el 
segundo tercio del siglo XIX, 
colección particular, Murcia. 
Detalle de la fotografía HD. 
Este grueso trabajo en las 
pinceladas, con tal carga, es 
totalmente ajeno a la técnica de 
Rembrandt.  
© Marta Raïch (CAEM). 
70
Sarabanda, Turín) (fig. 82), La cocinera (h. 1660-65, Arp Museum Bahnhof Rolandseck, 
Remagen [Alemania]) o Mujer en la ventana con una vela (óleo sobre tela, 31 x 23 cm, 1661, 
Wallraf–Richartz Museum, Colonia) (fig. 83), podemos observar que al tirón comercial 
producido por La niña en la ventana le siguió una repetición de la idea del trompe-l’oiel o de 
la plasmación de una escena en una ventana, no la figuración de La niña en la ventana en sí.
Al ingresar la obra estudiada en el CAEM se facilitó a los investigadores del centro una 
serie de posibles atribuciones, todas ellas referentes a discípulos conocidos de Rembrandt, 
como Nicolaes Maes (Dordrecht [Holanda], 1634 - Ámsterdam, 1693) o Samuel Dirksz 
van Hoogstraten (Dordrecht, 1627 - 1678). Estas se hicieron en el momento de la compra 
de la obra, atestiguadas por un documento manuscrito firmado por Jorge Wolkow. Sin 
embargo, desde el CAEM, y tras un largo y sosegado estudio comparativo no se ha podido 
encontrar, más allá de la cuestión material, ningún discípulo de Rembrandt cuya técnica 
casara con el de nuestra obra.
Si es cierto, que se ha rastreado un parecido entre la obra y el corpus artístico de Nicolaes 
Maes. Este pintor ingresó en el taller de Rembrandt probablemente a finales de los años 
cuarenta, y la documentación lo sitúa nuevamente en su Dordrecht natal a partir de 1653, 
emigrando de nuevo a Ámsterdam en 1674, lugar en el que residió hasta su muerte. A 
pesar de sus aptitudes para la pintura de historia y temas bíblicos, sus mayores logros 
los alcanzó en el mundo del retrato y en la representación de la vida doméstica con una o 
varias figuras.
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81. Jan Victors, Mujer joven en 
la ventana, óleo sobre lienzo, 
93 x 78 cm, 1640, Musée du 
Louvre, París.





82. Gerrit Dou, Joven con 
racimo de uvas asomada a 
la ventana, óleo sobre tabla, 
38 x 29 cm, 1662, Galleria 
Sarabanda, Turín.





83. Gerrit Dou, Mujer en la 
ventana con una vela, óleo 
sobre tela, 31 x 23 cm, 1661, 
Wallraf–Richartz Museum, 
Colonia.






Es justamente en sus retratos de niños y niñas donde La niña en la ventana de su maestro 
parece sobrevolar su arte. Si comparamos el rostro de nuestra pieza estudiada con el 
de Retrato de un niño vestido de cazador con un pájaro muerto y un perro (Nicolaes Maes, 
óleo sobre lienzo, 106’7 x 85 cm, h. 1670, colección particular), podemos apreciar cuán 
asombrosamente similares son (figs. 84 y 85).  
A pesar de ello, al comparar aquellos puntos donde hay un mayor empaste, tal y como es 
el pelaje del perro, debemos admitir que resultan distintos, pues Maes, sobre una fina capa 
de pigmento, aplica rectas líneas de mayor densidad, pero no amplias pinceladas cargadas 
como ocurre con la blusa de nuestra obra, las cuales, como ya se ha indicado, difieren de 
Rembrandt (fig. 86).
Durante el transcurso de la exposición Pintura Flamenca i Holandesa del Museu de Ginebra 
(del 5 de octubre de 2017 al 14 de enero de 2018, CaixaForum Lleida), varios investigadores 
del CAEM pudieron estudiar la obra Retrato de la familia de François van den Brandelaer de 
Maes (óleo sobre lienzo, 157’7 x 163’3 cm, h. 1672, Musée d’Art et d’Histoire, Ginebra) 
(figs. 87 y 88). 
Tras este estudio, los investigadores del CAEM concluyeron que las afinidades detectadas 
en la comparativa entre la obra de Maes y la estudiada resultan innegables, pero aun 
así existen elementos diferenciales severos: el primero de ellos, es la clara disonancia 
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84. Nicolaes Maes, Retrato 
de un niño vestido de cazador 
con un pájaro muerto y un 
perro (detalle), óleo sobre 
lienzo, 106’7 x 85 cm, h. 1670, 
colección particular.








85. Copista anónimo de 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (detalle), óleo sobre 
lienzo, 64’2 x 45’3 cm, entre el 
último tercio del siglo XVIII y el 
segundo tercio del siglo XIX, 
colección particular, Murcia. Si 
comparamos esta imagen con 
la figura 26, podemos observar 
una clara semejanza, algo lógico 
al pensar que las dos remiten 
un mismo modelo: La niña en la 
ventana de Rembrandt.
© Marta Raïch (CAEM). 
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cromática de las carnaciones, pues Maes las representa casi 
siempre claras, casi blanquecinas, muy alejadas de la tonalidad 
amarillenta y cálida de la pieza estudiada. Por otra parte, 
generalmente la pincelada de Maes es sumamente delicada, 
realizada a base de finas veladuras que generan un ductus 
regular, alejado del presente en la blusa de nuestra pieza. Esto 
incluso sucede con las obras que muestran una pincelada más 
suelta, como en el vestido de Retrato de una dama (Nicolaes 
Maes, óleo sobre lienzo, 116 x 91 cm, 1676, National Gallery of 
Art, Washington, D. C.) (fig. 89). 
En consecuencia, debemos admitir que las afinidades visibles 
entre la obra razón de estudio y la figura de Maes se debe a su 
relación en cuanto a La niña en la ventana de Rembrandt, puesto 
que al parecer pervivió en el imaginario creativo de Maes en 
sus retratos de niños, un tema del que fue especialista.48
Una vez desechada la atribución de la obra a Rembrandt y 
su círculo de discípulos, tanto por su composición matérica 
como por su comparativa estilística, ha sido la propia historia 
del cuadro autógrafo de la Dulwich Picture Gallery uno de los 
puntos que nos ha permitido inscribirla dentro de una geografía y cronología concretas.49
A su llegada a Francia, los primeros artistas en acusar su influencia son Antoine Pesne50 
(París, 1683 - Berlín, 1757) (fig. 90) y el ya mencionado Jean-Baptiste Santerre, pero no 
fueron los únicos, pues el influjo de La niña en la ventana se puede leer en  Alexis Grimou 
48  A modo de ejemplo, se pueden citar obras como: Retrato de un niño con flechas y arco (Nicolaes Maes, óleo 
sobre lienzo, 69’2 x 57’1 cm, 1673, Christie’s, Ámsterdam, Lote 77, 13/04/2010), Tres niños como Ceres, Ganimedes 
y Diana (Nicolaes Maes, óleo sobre lienzo, 187’9 x 139’7 cm, 1673, Patrick and Beatrice Haggerty Museum of Art, 
Milwaukee [Estados Unidos de América]), Retrato de un niño vestido de cazador (óleo sobre lienzo, 99 x 86’5 cm, 
h. 1675, colección particular), Retrato grupal como espejo de la Virtud (óleo sobre lienzo, 152 x 175 cm, h. 1670-1675, 
colección particular), Retrato de Portret van Maria Colve con su hija dochter Anna Maria Nieupoort (óleo sobre lienzo, 
1672, Museum Boijmans Van Beuningen, Rotterdam), Tres niños en un paisaje (óleo sobre lienzo, 124 x 150 cm, 
1677, castillo Slot Zuylen, Oud Zuilen [Países Bajos]).
49  Esta obra de Rembrandt ha dejado un rastro claro en los países por donde ha pasado, tanto por sus copias 
como, especialmente, por las claras influencias que generó. En este sentido, resulta muy ilustrativo el siguiente 
extracto de Paintings & their Context IV: Girl at a Window, publicado por la Dulwich Gallery: “The exhibition also 
examines the circumstances of the creation of the Dulwich painting, trace its history and looks at its subsequent 
influence in France and England. This essay will consider the first of these themes -the creation of the painting 
in Rembrandt’s studios and, in particular, its relationship to other paintings of similar subjects produced 
there at about the same time. It concludes with a short discussion of the subject of the painting”. BROWN, 
C.: “Introduction: Rembrandt’s Studio Practice” en BROWN, C.; CAVALLI-BJÖRKMAN, G.; ROSCAM, M.; 
SUMNER, A.; PLENDER, S.: Paintings & their Context IV: Girl at a Window, Londres, 1993, p. 7.
50  “Pesne develops the sexual undercurrents of the painting and clearly looks for inspiration to other paintings 
on the same theme by Dutch artists […] From 1732 he was Director of the Berlin Academy of Painting and 
Sculpture, where he exerted a considerable influence on German eighteenth-century art. Some of his numerous 
portraits appear to reflect his interest in Girl at a Window”. SUMNER, A.: “Influence and Interpretation: The 
Legacy of Rembrandt’s Girl at a Window” en BROWN, C.; CAVALLI-BJÖRKMAN, G.; ROSCAM, M.; SUMNER, 
A.; PLENDER, S.: Paintings & their Context IV: Girl at a Window, Londres, 1993, p. 30. Tal y como se indica Sumner, 
a través de Pesne la influencia de la Niña en la ventana se introdujo en Alemania, sin que hayamos encontrado 
ningún indicio que lleve a pensar que la obra pueda ser de origen germano.
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86. Nicolaes Maes, Retrato de 
un niño vestido de cazador con 
un pájaro muerto y un perro 
(detalle), óleo sobre lienzo, 
106’7 x 85 cm, h. 1670, 
colección particular. Al 
comparar este detalle del 
pelaje del perro con la figura 
78, debemos admitir que el 
proceder técnico es distinto, 
siendo amplias aplicaciones de 
carga matérica en nuestra obra 
lo que aquí son finas líneas 
precisas que crean textura y la 
sensación de voluminosidad.









87. [página siguiente] 
Estudio de la obra Retrato 
de la familia de François 
van den Brandelaer, en 
el CaixaForum de Lérida. 
Durante la exposición Pintura 




Museu de Ginebra (2018), 
los investigadores del CAEM 
Anna Pedret, Mariona Navarro, 
María de la Serra Orpinell y 
Marc Borrás estudiaron esta 
fantástica obra de Maes, a 
puerta cerrada, y con los 
debidos permisos de la 
directora de CaixaForum de 
Lérida, Maribel Tost.
© Mariona Navarro (CAEM).
88. Estudio con lupa de los 
estilemas, técnica, materiales 
y pincelada del Retrato de la 
familia de François van den 
Brandelaer expuesto en 2018 
en Lérida.
© Mariona Navarro (CAEM).
89. Nicolaes Maes, Retrato de 
una dama, óleo sobre lienzo, 
116 x 91 cm, 1676, National 
Gallery of Art, Washington, D. C.




90. Antoine Pesne, Niña en la 
ventana, óleo sobre lienzo, 107’5 
x 84’5 cm, 1706, Palacio de 
Sanssoucim Potsdam (Alemania).




(Argenteuil [Francia], 1678-París, 1733), conocido como El Rembrandt Francés,51 Jean-
Honoré Fragonard (Grasse [Francia], 1732 - París, 1806)52 o Louis-Michel van Loo (Tolón 
[Francia], 1707 - París, 1771).53 En algunas de sus obras se aprecian disposiciones de figuras 
femeninas similares a la pintura de la Dulwich Picture Gallery, así como cierta sensualidad 
que personificaba en su época la figura de la obra londinense. Aun así, el marcado carácter 
francés de estos artistas, algo relamido y rococó, se aleja del acabado de nuestra obra e 
incluso del de la obra autógrafa de Rembrandt.
La niña en la ventana de Rembrandt se documenta con seguridad en Inglaterra a partir de 
1786, siendo su propietario Noel Joseph Desenfans (1745-1807). No obstante, la obra llegó 
a Reino Unido en la década de los setenta del siglo XVIII, quizá vía Escocia.
Hacia 1780, Sir Joshua Reynolds realizó una hermosa copia de la pintura de Rembrandt. 
Esta es la muestra inglesa más antigua de las muchas copias que de ella se realizaron, y 
sorprende el comprobar que la figura de la muchacha coincide en gran medida con la 
obra original de Rembrandt, mostrando cómo fue copiada tranquilamente con la pintura 
original enfrente. En este sentido, la técnico del CAEM realizó una superposición de la 
obra estudiada y la versión del Hermitage, y a pesar de las vibraciones, especialmente 
claras en el encaje del rostro y la mano, podemos afirmar que, aunque no son idénticas, 
ambas figuras son de iguales dimensiones (fig. 91).
Sin embargo, es a partir del siglo XIX cuando la obra comenzó a ser recreada con mayor 
asiduidad, una vez ingresó en la Dulwich Picture Gallery, en 1811, donada por Bourgeois 
Bequest. Desde su ingreso la relación entre la Royal Academy of Arts y La niña en la ventana 
se vuelve sumamente estrecha. 
En 1816, seis piezas fueron seleccionadas por los académicos y prestadas por la Dulwich 
Picture Gallery, comenzándose así una costumbre que perduró hasta 1937. Estos préstamos 
se correspondían a los gustos académicos, incluyéndose ya en el primer préstamo la 
51  BROWN, C.; CAVALLI-BJÖRKMAN, G.; ROSCAM, M.; SUMNER, A.; PLENDER, S.: Paintings & their 
Context IV: Girl at a Window, Londres, 1993, p. 34.
52  Podemos citar obras como: Jean-Honoré Fragonard, La carta, óleo sobre lienzo, 38 x 30 cm, colección privada 
y Jean Honoré Fragonard, La carta de amor, óleo sobre lienzo, 83’2 x 67 cm, h. 1770, The metropolitan Museum, 
Nueva York.
53  “In addition to the paintings by Santerre and his followers, further later copies of the Rembrandt are know 
from eighteenth-century sales in France. The most significant copy is by Louis-Michel van Loo (1707-1771): his 
father, the renowned portrait painter, Jean-Baptiste van Loo /1684-1746), was in Paris in the 1730s and father and 
son arrived in England in 1737. The elder Van Loo’s portraits were extremely successful and they frequently used 
the window-sill device […] For example, No. 20 in an anonymous sale of 18 December 1781 <<A Young Girl at a 
Window, know by the name of La Crasseuse (The Slattern); this painting after Rembrandt is on canvass. No 37 in 
the sale of the cabinet of Mr Gros. In Paris on the 14th of May 1778 after Michel can Loo>>, and <<A copy after 
Rembrandt representing La Crasseuse (The Slattern) from the school of Rembrandt>>”. SUMNER, A.: “Influence 
and Interpretation: The Legacy of Rembrandt’s Girl at a Window” en BROWN, C.; CAVALLI-BJÖRKMAN, G.; 
ROSCAM, M.; SUMNER, A.; PLENDER, S.: Paintings & their Context IV: Girl at a Window, Londres, 1993, pp. 34-46.
91. [página siguiente] 
Superposición a escala 1/1 de 
la obra estudiada y La niña en 
la ventana de Reynolds (óleo 
sobre lienzo, 63 x 53 cm, 
h. 1750, Museo Hermitage, San 
Petersburgo). A pesar de que 
la obra presenta vibraciones, 
estas son relativamente 
pequeñas, mostrando 
claramente que la versión de 
Reynolds copia a escala y a 
mano alzada la obra original de 
Rembrandt.





pintura de Rembrandt emulada en nuestra obra, 54 algo que se repitió en 1839, 1855, 1861, 
1867, 1878, 1879, 1880, 1890 y 1899.55 La obra de Frances Lily Grace El Rembrandt de la 
Dulwich (óleo sobre lienzo, 26’25 x 28’75 cm, h. 1878-9, Morgran Grenfell & Co, Londres) 
(fig. 92), resulta una maravillosa ventana que nos muestra cómo fueron estas sesiones de 
aprendizaje y copia directamente ante esta obra maestra del pintor de Leiden.56 Resulta 
especialmente llamativa la coloración de La niña en la ventana y la de las versiones de sus 
copistas, con una coloración amarillenta de la blusa y anaranjada en las carnaciones de la 
muchacha, sumamente similares a las de nuestra obra. Este es el aspecto que mostraba 
la obra original de Rembrandt, sumamente alejado de su aspecto original, el cual se ha 
recuperado parcialmente tras su restauración, la cual ha permitido disfrutar de su rostro 
suave y blanquecino, alejado de esa tez anaranjada que mostraba antes de ser intervenida 
(fig. 93); así mismo, la restauración ha sacado a la luz una coloración mucho más clara 
de la blusa, la cual permanecía oculta bajo capas de barniz oscurecido. Es más, si nos 
comparamos la coloración de nuestra obra y la versión de Reynolds, enseguida se percibe 
cómo la pieza en 1780 debía ser más clara que en el siglo XIX. Esto de nuevo empuja 
a pensar que nuestra obra no pudo realizarse en el siglo XVII, pues no tendría sentido 
cambiar la coloración propia de la seda que respira hoy la obra original por una coloración 
expresamente amarilla, propia del vestir de una criada (como se pensaba que representaba 
en el siglo XIX prácticamente de forma única). Esto explica además porqué se pintó la blusa 
con amarillo de Nápoles, algo que parece no tener sentido en el siglo XVII, cuando la pieza 
original mostraba su coloración blanquecina: la obra fue copiada según las características 
tonales propias que mostraba en el momento en que se realizó nuestra obra.
Además de las copias realizadas dentro de la Royal Academy, entre 1815 y 1843 The 
British Institution tuvo acceso directo a La niña en la ventana y potenció su copia, puesto 
que a diferencia de la Royal Academy, admitía entre sus miembros solamente a expertos, 
en su mayoría nobles, en vez de artistas, los cuales podían copiar al natural durante sus 
exposiciones pinturas de grandes maestros: “This private society, possessing its own 
premises and lend by a group of aristocratic and wealthy collectors, held two annual 
shows, one of works by a leading British painter and another of Old Masters [...] and 
in 1815, 1816, 1828 and 1843, a total of nineteen pictures were selected for Old Masters 
display [...] the Rembrandt Girl, twice.
54  Estas obras, las cuales eran exhibidas en los primeros años de este convenio en la Somerset House, fueron 
copiadas con total libertad hasta que comenzaron a ponerse a la venta copias, momento en que se comenzó 
a exigir un permiso para su reproducción, así como se exigió que sus dimensiones difirieran del original (las 
dimensiones totales del soporte, no de las figuras): “A major dissension between Dulwich and The Academy 
occurred in 1823, when John Jackson, R.A., without permission, made a copy after the Wilson Cascatelle, and 
engravings by Charles Turner were offered for sale. The collage, furious, insisted that artist would henceforth 
have to obtain permission to copy and must make all copies of a different size from the original fairly complete 
records of the Academy’s loans survive from 1816 until 1937, when the practice ceased”. WATERFIELD, G.: Rich 
Summer of Art: Regency Picture Collection Seen Through Victorian Eyes, Londres, 1988, p. 10.
55  WATERFIELD, G.: “the Catalogue” en BROWN, C.; CAVALLI-BJÖRKMAN, G.; ROSCAM, M.; SUMNER, 
A.; PLENDER, S.: Paintings & their Context IV: Girl at a Window, Londres, 1993, p. 64.
56  “Frances Lily Grace, who was to become a figurative painter and to achieve a modest degree of public 
recognition, was admitted as a student at the Painting School of the Academy in 1876. The picture must therefore 
have been painted when on loan to the Academy at the end of the 1870s. The darkened window in the background 
of the painting has been identified (by Nicholas Savage) as very close to those still existing in the main corridor 
of the Academy Schools today”. Ibidem.
92. [página siguiente] Frances 
Lily Grace, El Rembrandt de 
la Dulwich, óleo sobre lienzo, 
26’25 x 28’75 cm, h. 1878-9, 
Morgran Grenfell & Co, 
Londres. Esta imagen resulta 
un momento congelado que 
muestra cómo se realizaron 
copias ante el original.
© Imagen tomada de RKD: https://
rkd.nl/en/explore/images/298146 
(03/01/2019)
93. [página siguiente] 
Rembrandt, La niña en la 
ventana (fotografía anterior a 
la restauración), óleo sobre 
lienzo, 81’8 x 66’2 cm, 1645, 
Dulwich Picture Gallery, 
Londres. Tal y como se aprecia 
en esta imagen, antes de de su 
intervención la obra presentaba 
una coloración amarillenta 
general, especialmente 
enfatizada en la blusa.









When the College refused in 1818 to lend to the British Institution, they were severely 
criticized for their lack of public spirit; contributing to such publicly beneficial enterprises 
had come to be regarded as a duty”.57
Además, en 1814, tan solo tres años después del ingreso de la pieza en los fondos de la 
Dulwich, apareció un precioso grabado a media tinta de la pieza, de muchísima mayor 
calidad y semejanza con el original que el grabado francés realizado por Lois de Suruge 
(París, h. 1686- Grand-Vaux [Francia], 1762) (grabado, 15’8 x 18’9 cm, h. 1759, The Bristish 
Museum, Londres) (fig. 94), el cual no devenía realmente del cuadro de Rembrandt, sino 
de las versiones de Santerre. Nos referimos al grabado de William Say (La campesina de 
Rembrandt,58 grabado a media tinta, 33’1 x 22’8 cm, 1814, The British Museum, Londres) 
(fig. 95), el cual sí toma como modelo la obra original, y de unas grandes cualidades 
técnicas. No cabe duda de que este hermoso grabado ayudó a popularizar aún más esta 
pintura, permitiendo a su vez un acceso directo y privado a ella.
57  Ibid., p. 11-12.
58  Como vemos, el grabado se publicó como “la campesina de Rembrandt”, siendo indicativo de que en el 
siglo XIX se la tenía por una criada o por una persona de campo. Probablemente, de haber podido ver la gran 




Esto no resulta baladí, pues si bien es cierto que desde el CAEM no hemos podido dar 
con ningún ejercicio preparatorio propio de copistas de La niña en la ventana, sí los hemos 
detectado de otras obras de Rembrandt. En este sentido, son buenos ejemplos los dibujos 
con cuadrícula de la National Portrait Gallery de Londres, donde conservan trabajos de 
este tipo realizados por Henry Bone (1755, Truro [Inglaterra] - 1834, Londres), como su 
Retrato de Rembrandt (dibujo a lápiz con cuadrícula en tinta para transferir a partir de un 
original de Rembrandt, 15’2 x 11’5 cm, 1808) (fig. 97), Saskia van Rijn (dibujo a lápiz con 
cuadrícula en tinta para transferir a partir de un original de Rembrandt, 26’9 x 20’4 cm, 
1819) (fig. 97) o su Rabino (dibujo a lápiz con cuadrícula en tinta para transferir a partir de 
un original de Rembrandt, 25’8 x 21’1, 1803). Este tipo de ejercicios, de un gran valor al ser 
un tipo de material que muchas veces se perdía al no dársele valor, son muestra del sistema 
de copia directa realizados en la Inglaterra del siglo XIX, los cuales, muy probablemente 
se realizaran también para la reproducción de La niña en la ventana, más a tenor de los 
94. Lois de Suruge, La niña 
en la Ventana, grabado, 15’8 x 
18’9 cm, h. 1759, The Bristish 
Museum, Londres.
© Imagen tomada de RKD: https://
rkd.nl/en/explore/images/293707 
(05/12/2018)
95. William Say, La campesina 
de Rembrandt, grabado a 
media tinta, 33’1 x 22’8 cm, 
1814, The British Museum, 
Londres. Este grabado, 
sumamente fiel al original 
(por el contrario del realizado 
por Suruge), debió ayudar no 
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largos períodos que la obra pasó en la Royal Academy y la propia existencia del grabado 
de William Say (1768, Norfolk [Inglaterra] - 1834).  
Sin embargo, donde más veces será copiada la obra es dentro de la propia Dulwich Picture 
Gallery. Muestra de ello son los datos expuestos por Waterfield: “A privilege granted 
to Academy students and other artists was the right to copy in the Gallery. The Gallery 
archives record the <<permissions to copy>> granted between 1820 and 1833, and from 
the 1860s until the end of the century. These and other sources establish the collection’s 
importance for students. By May 1835, <<the number of students in the Bourgeois Gallery 
having became so great as to be inconvenient to the public>>, a new set of Regulations was 
drawn up for the Keeper. The number of students with permission to copy was not to 
exceed fifty; they were to attend at least one day a week, on pain of expulsion, and <<only 
two persons were to be allowed to study from the same picture at the same time”. Many of those 
students appear to have been ladies from the genteel neighbourhoods of Dulwich and 
Herne Hill, but the list includes a number of well-known artists. It seems that painters 
stayed in Dulwich in order to study the Gallery’s paintings; a group of houses in College 
Road (probably Nos. 52-53) is recorded as having provided apartments for <<Turner - D. 
Cox and all the Landseers>>”.59 Tal y como vemos, la mayoría de copistas se concentraban 
en la galería Bourgeois, así bautizada en honor al filántropo que donó La niña en la ventana 
al museo. 
59  Ibid., p. 12.
9796
solo en la popularización de 
esta obra, sino incluso en su 
reproducción.
© Imagen tomada de la web del 
The British Museum: https://www.
britishmuseum.org/collection/
object/P_1852-1009-1266 (05/12/2018)
96. Henry Bone, Retrato de 
Rembrandt, dibujo a lápiz 
con cuadrícula en tinta para 
transferir a partir de un original 
de Rembrandt, 15’2 x 11’5 cm, 
1808, National Portrait Gallery, 
Londres.
© Imagen tomada de la web del 
National Portrait Gallery: https://www.
npg.org.uk/collections/search/portrait/
mw119636/Rembrandt (13/12/2018)
97. Henry Bone, Saskia 
van Rijn, dibujo a lápiz con 
cuadrícula en tinta para 
transferir a partir de un original 
de Rembrandt, 25’8 x 21’1 cm, 
1803, National Portrait Gallery, 
Londres. Este tipo de ejercicios 
se empleaban como técnicas 
para replicar, a proporción 
exacta, las obras originales de 
Rembrandt.
© Imagen tomada de la web del 





Algo importante de observar, es qué si bien los intereses pictóricos de académicos y 
copistas resultan diferentes, ambos coinciden en su fascinación por La niña en la ventana de 
Rembrandt, razón por la que fue copiada en múltiples ocasiones por copistas profesionales, 
amateurs y estudiantes. Tal y como indica Waterfield: “The taste of copyists, whether 
professional or amateur, differed markedly from Academic taste. The discrepancy was 
apparent from the first; Farington recorded in 1816 that the school was a little attended, 
and that of the six paintings lent, the students <<confined their studies to pictures by Rubens, 
Vandyck, and Rembrandt, and left Carrach, and N. Poussin unnoticed - and Cuyp>>. From 95 
applications to copy individual pictures recorded between 1820 and 1838, the direction 
of the copyists’ interest is apparent, though it is not clear whether they were working for 
their own instruction or comercially.60 Murillo was, by a long way, the most popular artist; 
his Flower Girl heads the list, followed (in descending order) by his Two Pewewnt Boys, 
Rembrandt’s Girl at a Window, Salvator Rosa’s Landscape, and the Cuyps”.61
Gracias a los amables servicios de archivo y biblioteca de la Dulwich Picture Gallery, los 
investigadores del CAEM han podido consultar los documentos transcritos de los libros 
de copistas del primer tercio del siglo XIX. Así, hemos podido constatar que entre 1820 y 
1829, según los registros, fue copiada en 2 ocasiones, mientras que en 1830 y 1833, en un 
periodo mucho más corto, se copió en 2 ocasiones más.62 Este afán por la obra continuó a 
lo largo de todo siglo XIX; así, sabemos que entre 1866 a 1872 fue reproducida 19 veces, 
siendo la segunda obra más emulada, solo superada por La chica de las flores de Murillo 
(óleo sobre lienzo, 120’7 x 98’3 cm, h. 1665-70, Dulwich Picture Gallery, Londres), copiada 
en 21 ocasiones.63
60  Este aspecto resulta sumamente relevante, pues además del interés de los artistas, esta obra era del gusto 
de los coleccionistas de la época, los cuales comprarían gustosamente una buena copia de la obra original, la cual 
había ingresado en un museo y por ende resultaba imposible de adquirir en una hipotética subasta.
61  WATERFIELD, G.: Rich Summer of Art: Regency Picture Collection Seen Through Victorian Eyes, Londres, 1988, 
pp. 14-15.
62  Estos datos han sido facilitados por la Dulwich Picture Gallery el 30 de noviembre de 2018.
63  Ibid., p. 34.
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CONCLUSIONES
Tras varios meses de intensa investigación, y por un estricto y contrastado razonamiento 
científico, consideramos que esta obra no fue pintada por Rembrandt. 
La técnica con la que se ejecutó la pieza y su composición matérica, así como su tonalidad 
amarillenta, empujan de forma clara a ubicar a su autor en Inglaterra, en una amplia 
horquilla que oscila entre último tercio del siglo XVIII y el segundo tercio del siglo XIX. 
Desde el CAEM, pensamos que hubiera sido muy útil realizar nuevas extracciones que 
asegurasen completamente que la importante presencia de amarillo de Nápoles se debe a 
un gran repinte. Sin embargo, debemos admitir que esta posibilidad cuenta con un índice 
de probabilidad muy bajo. A la postre, el resultado de esta prueba no alteraría para nada 
la calidad técnica y formal de una obra que se aleja de los estilemas propios de Rembrandt. 
En cualquier caso, resultan innegables las dotes de su artífice, propias de un buen artista 
académico, a pesar de que, por ahora, debe figurar como un copista anónimo.
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